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Vorbemerkungen 


Diese Gedichtbesprechungen sollen zeigen, daß neben den üblichen 
Betrachtungsweisen technische Ausdeutung aufschlußreich ist; sie sol- 
len Anleitung geben, wie die in meinem „Abriß der lyrischen Technik“ 
(Fulda 1951) zusammengepreßten Tatsachen für tieferes Eindringen 
in die ästhetischen Werte eines Gedichts nutzbar gemacht werden 
können. 

Ich beschränke mich bewußt aufs Technische, da für die anderen 
Sparten Erläuterungsvorbilder genug zur Verfügung stehen. Ist eine 
Abschweifung ins Metrisch-Rhythmische oder Sprachstilistische ge- 
boten, so habe ich sie so knapp wie möglich gehalten. 

Ich habe mich bemüht, ohne meine Fachausdrücke auszukommen 
oder die Fachausdrücke meines Werkchens nicht unerklärt zu verwer- 
ten. In Klammern füge ich Hinweise auf die Abschnitte des Buches 
bei. Ich habe, um die Brauchbarkeit im Einzelfall zu erhöhen, die 
meisten Gedichte für sich erläutert, so daß der Benutzer nicht alles 
Vorausgegangene gelesen haben muß. Wiederholungen ließen sich so 
nicht umgehen, damit die Erläuterungen auch für den brauchbar sind, 
der sich über ein einzelnes Gedicht unterrichten will. 

Die Reihenfolge der Gedichte jedes Dichters ist durch ihre tech- 
nischen Merkmale bestimmt; technisch Verwandtes soll nebenein- 
anderstehen. Da jedoch die meisten Gedichte durch mehrere Haupt- 
merkmale bestimmt sind, wird die Reihenfolge oft willkürlich er- 
scheinen. 

Wenn jemand, wie es geschehen ist, meine technischen Beobachtun- 
gen für unwesentlich, für ästhetisch unerheblich erklärt, so bitte ich 
folgendes zu bedenken: 

Wer die beiden langen o des Verses „Wie schwerer Honig aus den 
hohlen Waben“ bewundert, 

wer die verlagerte Hebung „hart“ als ausdrucksvoll erkennt in 


Wiegand 1 
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Uhlands Versen „Das Schiff hinunter flieget .. . Hart stößt es auf am 
Strande“, 

wer den Unterschied empfindet von „ein gutes Schwert, ein gut 
Schwert, ein Schwert gut“, ebenso den von „fließt, fleußt“, von 
„webte, webete“, 

wer Reime wie „neige, reiche, Wiesen, fließen“ mindestens als Leit- 
'fossilien anerkennt, 

wer fühlt, daß in den Diwanversen „weiß nicht gerade, wie ichs 
mache, kommst mir so verdächtig vor“ und in des Dichters Antwort 
„Wirkt ich, bis ich mir erlangt, daß mein Nam’ in Liebesflammen von 
den schönsten Herzen prangt“ der leichte, unbekümmerte, natürliche 
Ton der Huri gegen Würde und Selbstbewußtsein Goethes abgehoben 
werden soll, 

wer den Gegensatz der ernsten Nacht und der vorlauten Quellen 
bei Mörike in dem Rhythmuswandel von „Gelassen stieg die Nacht 
ans Land“ zu „Und kecker rauschen die Quellen hervor“, für belang- 
voll hält, 

wer das alles, wie auch ich, anerkennt, der muß doch wohl auch den 
folgenden Tatsachen ästhetischen Wert zuerkennen, Tatsachen, die 
ich, obschon es beweiskräftigere gibt, herausgreife, weil sie in kurzen 
Worten unterbreitet werden können: 

Es bedeutet einen Unterschied in der künstlerischen Wirkung, ob 
man aneinanderzureihenden Gliedern ungleiche Länge gibt, wie Mö- 
rike in „Frühling läßt sein blaues Band“, was hier frei strömend, froh, 
behaglich, sorgenfrei wirkt, oder ob man jedem Glied eine gleiche, ab- 
gezirkelte Länge gibt, wie Goethe in „Vanitas“ den Punkten Geld 
und Gut, Weiber, Reis’ und Fahrt usw., was hier keck und flüssig 
liedhaft wirkt und die gleichmäßige Nichtigkeit aller Güter unter- 
streicht, 

ob man eine episierende Begebenheit gemächlich von Anfang an 
berichtet wie Goethe im „Schäfer“ („Es war einmal ein Schäfer“) oder 
ob man mitten hineinspringt, wie Goethe mit dem Aufschrei „Von 
wem ich es habe, das sag ich euch nicht!“ („Vor Gericht“), weist in 
diesen beiden Gedichten auf den phlegmatischen bzw. den leiden- 
schaftlichen, erregbaren Charakter der Hauptgestalten hin, hängt in 
unserem zweiten Beispiel auch mit der Rückschau auf die bereits ab- 
gelaufene Begebenheit zusammen, 
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ob ich einen Gefühls- oder Gedankenablauf ununterbrochen vor- 
trage, wie Goethe in „Neue Liebe, neues Leben“, oder ob ich ihn 
durch Hinweise auf eine Situation unterbreche, wie Klopstock in der 
Rheinweinode durch die Worte „Freund, laß’ die Hall’ uns schlie- 
Ben... .!“ und bald darauf durch die Worte „Atme nun auf und trink!“; 
das deutet auf Lied-, bzw. Odenhaltung hin, auf leidenschaftliche Er- 
regung oder gemächliches Plaudern, 

ob ein Ichsprecher nur Gefühle äußert (Goethe „Harfenspieler“ [1]), 
oder ob er eine Kulisse neben sich aufbaut: „muß ich am Herde stehn, 
muß Feuer zünden“ (Mörike „Das verlassene Mägdlein“), 

ob man sein Thema sofort beginnt (Gellert „Die Himmel rühmen“,), 
oder ob der Dichter den Leser miterleben läßt, bevor er das Preislied 
beginnt, wie er auffährt um Mitternacht, zum Gegenstand seines Preis- 
lieds eilt, beginnt, von Zagen übermannt aufhört, durch eine freund- 
"liche Geste ermuntert wieder beginnt (Klopstock „Mein Vaterland“), 

ob man leise beginnt (Hölderlin „Vor seiner Hütte ruhig im Schatten 
sitzt der Pflüger“), oder mit einem Paukenschlag („Wohlauf, Kamera- 
den, aufs Pferd, aufs Pferd!“), 

ob man forte schließt oder piano (Goethe „Liebe, Liebe, laß mich 
los!“, gegen Nietzsche in „Venedig“: „Hörte jemand ihr zu?“), 

all das bedeutet gewichtige Unterschiede im ästhetischen Ausdrucks- 
wert, läßt sich manchmal bei Verfasserfragen und Bestimmung der 
Entstehungszeit (neben anderen Kriterien) verwenden und ist daher 
der Beachtung zu empfehlen. 

Warum sind nun Walther, Klopstock und Goethe aus der unend- 
lichen Fülle herausgegriffen? Weil sie für uns (in der Zeit vor 1800) 
die anerkannten Höhepunkte darstellen, weil der Lyrikdeuter zuerst 
nach ihnen ausschauen wird, und weil in Klopstock ein Vertreter der 
Odendichtung im engeren Sinne zu Worte kommen soll. 

Die Zusammenfassungen am Schluß der drei Gedichtauswahlen sind 
in etwa fragwürdig, das weiß ich wohl. Die Enge der Auswahl berech- 
tigt nicht zu Verallgemeinerungen. Wenn ich die Zusammenfassungen 
trotzdem gewagt habe, so tat ich es, um zu zeigen, daß das technische 
Gebiet charakteristische Züge für die Kennzeichnung von Dichtern 
abgibt. Doch muß noch viel Vorarbeit geleistet werden, ehe man zu 
sicherem Urteil über die Dichter oder gar über die geschichtliche Ent- 
wicklung der lyrischen Technik gelangt. 
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Es wird auffallen, dal3 manche technischen Mittel allen drei Dichtern 
gemeinsam sind, z.B. das Streben nach wirkungsvollem Abschluß, 
oder der Wille zu stetiger Steigerung gegen das Ende hin. Solche 
Bräuche sind dann eben aller guten Lyrik eigen. Anderes geht aus der 
Anlage des Dichters hervor, aus seinem Temperament, geht zurück 
auf Vorbilder, oder auf angeborenes Formenempfinden. Gemäch- 
licher Beginn, Häufigkeit des leisen Ausklingens können auf Phlegma 
deuten, oder auf Ruheseligkeit, oder auf Weltmüdigkeit, auf Resigna- 
tion, auf Weltleid. Auch Richtungen und Zeitströmungen können sich 
in technischen Bräuchen äußern (s.u. das über Hagedorn Gesagte). 
Auch Angst vor Selbstwiederholung, Streben nach Mannigfaltigkeit 
können zu immer neuen Versuchen drängen; das wissen wir z.B. von 
Horaz (allerdings auf einem anderen Gebiet), daß er die ersten neun 
Gedichte des ersten Buchs so zusammengestellt hat, daß jede Ode eine 
andere Strophenart vorführt; er will so seine Herrschaft über die grie- 
chischen Strophenformen beweisen. 

Wenn man zugibt, daß auch aus unklarem, unbewußtem Formge- 
fühl heraus technische Griffe sich ergeben, so wird man sich damit ab- 
finden, dal3 nicht jeder Formbrauch sich auf letzte Seinsprinzipien, auf 
weltanschauliche Grundgedanken zurückführen läßt. Sollten andere 
aber mehr an Gehaltlichem aus den technischen Formungen heraus- 
arbeiten, als es mir gelingt, so bin ich zufrieden, wenn ich als Kärrner 
Material zusammengebracht habe, aus dem die Baumeister ihre hohen 
Paläste errichten. 


WALTHER VON DER VOGELWEIDE 


BEHANDELTE GEDICHTE 


Diu werlt was gelf.... blä 
Uns hät der winter geschat über al 
Sö die bluomen üz dem grase dringent 
Sit willekomen, her wirt 

(zitiert als „Wirt und Gast“) 
Ich wolt hern Otten milte... 
Aller£rst lebe ich mir werde 
Mir ist verspart der saelden tor 
Nieman kan mit gerten 
Ir sult sprechen willekomen 
Muget ir schouwen, waz dem meien 
Ich hörte diu wazzer diezen 
Ouwe£, war sint verswunden? 
Dö der sumer komen was 
In einem zwifellichen wän 
Nemt, frouwe, disen kranz! 
Under der linden 
Fro Saelde teilet umbe sich 
Ich saz üf eime steine 
Fro Werlt, ir sult dem wirte sagen 
Der hof ze Wiene sprach ze mir 


Sagt an, her Stoc, hät iuch der bäbest her 


gesendet? 


Ahi, wie kristenliche nu der bäbest lachet 


Ich sach mit minen ougen 

Her keiser, ich bin frönebote 
(zitiert als „frönebote“) 

Nu wachet, uns g&t zuo der tac 

Ich wil nu teilen, & ich var 

Mir hät her G£rhart Atze ein pfert 
(zitiert als „Atze“) 

Zusammenfassung 


Seite 


Diu werlt was gelf.... blä 


Die Struktur des Liedes ist weitgehend durch die metrische Gestal- 
tung bestimmt. Nachdem für den Gegensatz von Sommer und Winter 
das fünfstrophige Vokalspiel mit den Reimen ä, &, i, ö, ü, gewählt 
worden und jede Strophe auf sieben Zeilen festgelegt war, kam bloß 
eine lockere Durchführung des Gegensatzes in Frage. Bei der deut- 
schen Reimarmut mußte die Gedankenführung von den vorhandenen 
Reimwörtern abhängig werden. Ein Gegensatz läßt sich auf zwei 
Arten durchführen. Man kann erst den Sommer vorführen, nach der 
Formel „Der Sommer ist so und so und so“. Alles über den Sommer 
zu Sagende wird erschöpft, dann wendet man sich in derselben Weise 
zusammenhängend dem Winter zu. Soll jedem Begriff gleiche Stro- 
phenzahl zugebilligt werden, so ständen für Sommer und Winter je 
eine oder je zwei Strophen zur Verfügung usw. Bei der von Walther 
festgesetzten Fünfstrophigkeit bei gleicher Länge von Sommer und 
Winter müßte die Grenze mitten durch die Str.3 gehen. Das wäre 
gegen Walthers Gefühl für klare Strophenunterteilung. Bleibt also 
nur das zweite Verfahren übrig, das Sommer und Winter Punkt für 
Punkt vergleicht: der Sommer ist farbenbunt, der Winter fahl; der 
Sommer ist voll Vogelsang, der Winter stumm usw. Das ist die um- 
schichtige Durchführung (30); so etwa Goethes „Mädchenwünsche“ in 
„Epigrammatisch“. Nun wäre es möglich, den Gegensatzbegriffen je- 
weils gleiche Länge zu geben, wie in Linkes Gedicht „Waldbauern“. 
Da heißt es: „Wenn sie in der Ebne Äcker wenden, Roden wir den 
Wald mit groben Händen. // Wenn sie säend durch die Fluren stelzen, 
Können wir im Reut den Gräßling pelzen“ // usw. Solche Regelmäßig- 
keit mußte Walther schon aus Reimgründen ablehnen. Bleibt ihm also 
nur das umschichtig-ungleichlange (30) Verfahren. Nehmen wir die 
Stelle: „Sumer, mache uns aber frö; Du zierest anger unde lö; Min 


acc 


herze swebte in sunnen hö. Daz jaget der winter in ein strö.“ Hier sind 
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drei Verse dem Sommer und einer dem Winter gewidmet. Ein ander- 
mal ist es umgekehrt: drei für den Winter, einer für den Sommer. 
Viele Kombinationen sind möglich. Bei negativem Ausdruck haben 
Sommer und Winter in einer Zeile Platz: „Der ougenweide ist dä 
niht m&.“ Es ergibt sich ein abwechslungsreiches Hin und Her. In 
Str.1 ist der Vogelsang sogar zwischen Farbigkeit und Farbenkarg- 
heit eingeschoben. Die Reime leiten den Gedankengang. Das Ganze 
ist eine lange Reihung von Kennzeichen des Gegensatzes Sommer und 
Winter. 

Dies Verfahren könnte einförmig werden. Deswegen muß für Ab- 
wechslung und Überraschung gesorgt werden. Eine weitere Erschwe- 
rung ist es, daß das Reihungsgedicht normalerweise auf Anstieg zu 
einem Höhepunkt hin verzichten muß (16); jede Einzelheit muß also 
für sich gekostet werden. Die Ausgestaltung im einzelnen bedarf be- 
sonderer Findigkeit, bedarf des Reichtums an Einfällen. 

Wir bewegen uns beim Nachweis der Abwechslung hart am Rand 
des Sprachstilistischen. Für die Abwechslung ist der Reimzwang der 
sieben gleichen Reim-Endungen vorteilhaft. Er veranlaßt das oben- 
erwähnte überraschende Hin und Her. Vierzehnmal wird zwischen 
Sommer und Winter gewechselt. Von dem naheliegenden Satz „Der 
Winter ist ..., hat ...., gibt ...“ geht Walther oft zu Gefühlsäuße- 
rungen, eigenen oder der Mitmenschen, der Freude oder des Unbe- 
hagens über. Während die Naturdarstellung meist uncharakteristisch 
ist (Vogelsang, Blumen, Kränze usw.), sind diese Gefühle meist eigen- 
artiger gestaltet: Braue rümpfen, schwer wie Blei, ins Stroh jagen. Jede 
Strophe wartet mit einer oder mehreren Überraschungen auf; zum 
Teil sind die Einfälle voll Humor und Selbstironie: den Krebs roh 
essen, verbauert und dadurch dem Esau ähnlich, ungepflegtes Haar, 
die Ansichten von arm und reich über den Schnee, der Dichter in an- 
schaulicher Situation an einem See, die Dreizahl der nicht genauer 
benannten Wintersorgen. Über die Zahl drei brauchen wir uns nicht 
den Kopf zu zerbrechen; sie ist dem Reim zu verdanken (wie wenige 
weitere Reime auf i gibt es!). 

Den besten Einfall hat sich Walther für den Abschluß aufgehoben, 
den Sprung aus der ritterlichen Umgebung in das Kolvnial-Wild-Ost 
der Zisterzienser von Dobrilugk. Daß dieser Einfall dem Aufenthalt 
in Meißen zu verdanken ist, ändert nichts an seiner Güte. Der witzige 
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Gedanke gibt einen guten Abschluß, eine Pointe (208). Bei dem Fehlen 
eines Höhepunktes im Gedichtganzen ist ein so zugespitzter Abschluß 
wünschenswert, ja fast nötig; er verhilft dem Sänger zu einem guten 
Abgang. 


Anmerkung. Solche Vokalspiele finden sich mehrere in mittellateinischer 
Dichtung; sie reimen nur Endsilbenvokale (omnia: pocula); Walthers Auf- 
gabe war schwieriger, da er Wurzelsilben reimt. 


Uns hät der winter geschat über al 


Strukturmäßig ist dies Liedchen ein kleinerer Bruder des vorigen, 
weswegen die Besprechung hier angeschlossen wird. Es geht auch 
hier um Sommer und Winter; der Bau ist auch hier umschichtig-un- 
gleich lang (30). Auch hier spricht das Metrische mit. Die Strophe 
hat fünf Zeilen mit jeweils demselben Reim (-al, -it); das ergibt auch 
hier lockere Gedankenfolge des eben erwähnten Aufbaus. Da das 
Liedchen kurz ist, ist alles einfacher. Sommer und Winter werden in 
jeder Strophe nur je einmal berührt. Überraschende Einfälle fehlen, 
bis auf die hübsche Vorstellung von den Ball spielenden Mädchen. 
Ersatz bietet Metrisches, die durchgeführte Doppelsenkung mit dem 
hüpfenden Rhythmus malt die hoffende Vorfreude auf den Frühling 
recht anmutig. Der Hinweis auf den Frühling steht jeweils im zwei- 
ten Teil der Strophe; und so werden wir denn auch mit der Aussicht 
auf die Blumen des Lenzes entlassen. 


Sö die bluomen üz dem grase dringent 


Die technischen Kennzeichen des Gedichts sind: der klare Aufbau 
und die Fiktion einer Verhandlung mit dem Zuhörer, einer Urteils- 
findung. Der Aufbau umfaßt drei Teile in drei Strophen. Die zwei 
ersten Strophen beruhen auf dem Gegensatz von Mai und frouwen. 
Vielleicht kann man auch statt Gegensatz Vergleichung sagen. Wenn 
es Gegensatz ist, ist er ein kontingenter: schön und schöner; also nur 
ein geringer Abstand von Begriff zu Begriff. Der Gegensatz wird nun 
nicht umschichtig durchgeführt (wie in „Diu werlt was gelf“), sondern 
zweischichtig; d. h. Str. 1 spricht vom Mai, Str. 2 von den frouwen, 
Str. 3 vereinigt beide Begriffe und fällt vergleichend das Urteil. Diese 
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Einteilung ist übersichtlich, klar, ordnungshaft. Die Einschnitte lie- 
gen jeweils am Ende der Strophen (nicht wie in dem leidenschaftlichen 
Gedicht „Ouw& war sint verswunden“ in der Strophe). Auch das dient 
der Klarheit. Str. 1 und 2 haben noch je einen zweiten Teil, der der 
Vergleichung und Verhandlung gewidmet ist. Die Wende liegt un- 
gefähr bei Beginn des Abgesangs, ohne daß diese Grenze genau 
beachtet wird. Der zweite Teil von Str. 1 sorgt dadurch für Spannung, 
daß er nur andeutet, daß es etwas gebe, was gleichen Glückswert habe, 
ohne zu sagen, was. Der Abgesang von Str. 2 fällt dann schon ein er- 
stes Urteil: „Wir läzen alle bluomen stän und kapfen an daz werde 
wip“. Das Ende ist kräftig aufgegipfelt (94). Das Lied könnte zu Ende 
sein. Walther läßt noch eine Strophe folgen, die inhaltlich nichts we- 
sentlich Neues bietet. Sie faßt zusamınen. Sie erhält dadurch ihre be- 
sondere Note, daß sie die Verhandlung mit den Zuhörern auf den 
Höhepunkt treibt. Walther fordert die Hörer auf, mit ihm hinauszu- 
gehen, zu einem Augenscheinstermin. 

Das am Abschluß des Gedichts gefällte Urteil übertrumpft durch 
kräftige Formulierung das Ende von Str. 2 (durch unvermutete Anrede 
des Herrn Mai), gewinnt so Höhepunkt und wirkungsvollen Ab- 
schluß (94). 

Im ganzen Gedicht war der Dichter als eine Art Verhandlungsleiter 
aufgetreten. Er redet die Hörer an, sie zur Mitarbeit auffordernd und 
seine Meinung als ihre hinstellend. Daher sechsmal Ich, fünfmal Ihr 
und dreimal Wir. Die zwei Begriffe werden nebeneinander gestellt. 
Zu einer eigentlichen Abwägung kommt es nicht recht. Walther ge- 
langt nicht hinaus über Ausdrücke wie „verglichen; überstriten; nicht 
so... wie; besser als... .; bezzer spil; das eine wählen, das andere 
stehen lassen“. Wettgemacht wird die weitschweifige Variierung durch 
die Lebhaftigkeit der Beziehung von Dichter und Hörern; wir fühlen 
uns mitten in der Verhandlung, werden um unsere Meinung gebeten 
und fühlen uns als Mithandelnde. 


Sit willekomen, her wirt 


Der Spruch hat zwei technische Kennzeichen, den Gegensatzaufbau 
und die ungewöhnlich häufige Verwendung der direkten Rede. Mit 
letzterer wollen wir beginnen, obwohl sie vielleicht der Sprachstilistik 
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zuzurechnen ist; sie bestätigt Walthers Vorliebe für direkte Rede auf 
neue Weise. Die direkte Rede ist hier nicht Gesprächsteil, sondern 
Umschreibung eines Begriffs: von Tag zu Tag wechselndes Nacht- 
quartier heißt „sit hinaht hie, sit morgen dort!“; häusliche Behaglich- 
keit heißt „ich bin heime“ oder „ich wil heim“. In derselben Weise wird 
am Beginn „Begrüßung“ umschrieben. Also vier Beispiele, deren Le- 
bendigkeit weit über substantivische Ausdrucksweise hinausgeht. Am 
Schluß kommt noch eine direkte Anrede des Königs; sie enthüllt den 
Zweck des Gedichts, der vorher nicht zu vermuten war; das ergibt zu- 
gleich überraschenden Abschluß. 

Der Gegensatzaufbau kreist um die Begriffe Wirt und Gast, die 
viermal veranschaulicht werden: 1. Verschiedenartige Wirkung der 
Begrüßung, 2. Heim und Herberge, 3. Walther als Wirt, ein anderer 
als sein Gast, 4. jede Nacht an einem anderen Ort. Der Aufbau ent- 
spricht in etwa dem des Liedes „Diu werlt was gelf“, nur wesentlich 
einfacher; auf jede Berührung des Gegensatzes entfallen nur zwei 
Zeilen. Abgesehen von der durchgehenden Zweizeiligkeit wird nicht 
weiter symmetriert. Wir nennen diese Gegensatzbehandlung „um- 
schichtig“. „Zweischichtige“ Behandlung haben wir bei Walther nicht 
festgestellt. Der Gegensatz von Gast und Schach, von Ich und Kaiser 
hat mit Wirt und Gast nichts zu tun, zeigt aber Walthers Vorliebe für 
starke Aufgipfelung am Ende der Gedichte. 


Ich wolt hern Otten milte.... 


Otto und Friedrich werden gegensätzlich verglichen. Der Spruch ist 
mit Antithesen gespickt, so daß keine der zehn Zeilen ohne Gegen- 
satz ist. Die Hauptgegensätze Otto und Friedrich werden nun durch 
Nebengegensätze fruchtbar gemacht, wie wir das in dem Lied „Diu 
werlt was gelf“ kennengelernt haben: Sommer und Winter werden da 
in mehrere Gegensatzpunkte untergeteilt (Wärme und Kälte, Vogel- 
sang und Stummheit, bunt und fahl usw.). So werden hier Freigebig- 
keit und Kargheit, große und kleine Gestalt, ausgewachsen und noch 
im Wachstum begriffen dem Hauptgegensatz untergeordnet. Otto 
und Friedrich werden je für sich abgehandelt. Das ergibt die zwei 
Teile: Zeile 1-7, 8-10 (zweischichtig-ungleich; 30). Bei Otto wird aber 
noch eine weitere Gegensatzwirkung herausgeholt. Die Gegensätze 
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sind gekoppelt (32), so wie etwa Goethe einmal „Teilen und Herr- 
schen“ dem „Vereinen und Leiten“ gegenüberstellt. Mit den gekop- 
pelten Gegensätzen wird ein Umkehrungsspiel verbunden wie in 
Goethes „Soldatentrost“ in „Epigrammatisch“: Heute schwarzes Brot 
und weiße Mädchen, morgen weißes Brot und schwarze Mädchen. 
Auf die kürzeste und schärfste Formulierung gebracht, würde es also 
hier heißen: Wäre er so mild wie lang, wäre seine Milde groß, wäre 
er so lang wie mild, wäre er ein Zwerg. Als dritter Nebengegensatz 
wird noch hinzugefügt: Ausgewachsen (also ist kein Wachstum der 
Milde zu erwarten) und noch nicht ausgewachsen, welcher Zuwachs 
an Milde wäre hier noch zu erwarten! Die Gegensätze werden nun 
nicht so scharf und knapp nebeneinandergestellt (wie das etwa Les- 
sing tun würde), sondern dem Hörer bleibt die vollständige Durch- 
führung überlassen. In Zeile 7 muß der Gedanke, daß die Milde Ottos 
nicht mehr wachse, vom Leser ergänzt werden; die Entsprechung zu 
Zeile 10 wird nicht ausgesprochen. Die Gegensätze werden durch Um- 
schreibungen, Vergleiche, Synonyma bezeichnet, also dem Hörer nur 
halb bewußt gemacht (34): „verschröten Werk, Riesengenoß“. Bewegt 
und lebendig wird die gegensätzliche Vergleichung auch dadurch, daß 
wir Walther mit eineın Meßgerät hantieren sehen. 

Es mag auffallen, daß die Anwendung des Gegensatzes auf Fried- 
rich nur drei Zeilen beansprucht; die Voraussetzungen sind ja schon 
vorher bei Otto erarbeitet; knapp und markig können nun die drei 
Gegensatzbegriffe auf engem Raum nebeneinander aufmarschieren. 
Die knappe Zusammenstellung hebt Friedrichs Wesen besser heraus 
als langatmiges Wiederholen und umständliches Ausbreiten. Wir- 
kungsvoller Ausklang wird gewonnen, indem das Hyperbolische „Rie- 
sengenoß“ das allerletzte Wort bildet. 

Die Gegensätze sind, wie immer bei dem Antithesen liebenden 
Walther, einfach, volkstümlich, naheliegend, nicht bohrend oder geist- 
reichelnd. Dem Satirischen stehen Antithesen wohl an. Eine Wen- 
dung ins Komische, Drollige, Groteske liegt zutage; die Vorstellung 
des Messens, Wachsens, Zusammenschrumpfens der Könige und die 
Idee, daß Freigebigkeit und Körpergestalt in Beziehung zueinander 
ständen, ist ein lustiger Einfall, der mit Geschick deın ganzen Gedicht 
zugrunde gelegt wird. 
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Allererst lebe ich mir werde 


Das Lied umfaßt elf Strophen, von denen mehrere als unecht aus- 
geschieden worden sind. Ich sondere bloß Str. 9 und 10 aus. Str. 1 
setzt kräftig ein, fingiert, daß der Dichter vor kurzem persönlich in 
Palästina angekommen sei. Die Themaangabe in Str. 1 rühmt das 
Land, und der Kern besteht in dem Nachweis, daß bedeutsame Ereig- 
nisse der Heilsgeschichte hier geschehen sind oder geschehen werden. 
Christi Erdenleben wird im Kern erzählt; also ein episierender Stoff 
(35 #.), der im wesentlichen in Gleichlaufstrophen gegossen wird (70). 
Die Handlung muß in gleichwertige Teile zerlegt und jedem Teil muß 
eine Strophe gewidmet werden (Goethes „Heidenröslein“ zerfällt in 
die Stufen: Erblicken, Abwehr, Erobern). Es ergibt sich folgende 
Reihenfolge: Str. 2 Geburt, Str. 3 Taufe und Leiden, Str. 4 Tod, Str. 5 
Auferstehung und Höllenfahrt, Str. 6 zurück ins heilige Land, Str. 7 
Himmelfahrt und Pfingsten, Str. 8 Jüngstes Gericht. Str. 11 enthält als 
Abschlußgedanken Wünsche für den Erfolg des Kreuzzuges. Die Tech- 
nik der Gleichlaufstrophen gelingt nicht so gut wie in anderen Fällen, 
z.B. in „Nieman kan mit gerten“ und „Sie wunderwol gemachet wip“. 
In einigen Strophen reicht der episierende Inhalt nicht aus, um die 
Strophe zu füllen. Str. 2 setzt zunächst den einleitenden Preis des Lan- 
des und die Themaangabe fort („waz ist wunders hie geschehen?“) 
und widmet bloß die drei letzten Zeilen einem Ereignis aus dem Le- 
ben Christi. Subjektive Bemerkungen müssen füllen, z. B. „ist daz 
niht ein wunder gar?“. 

Diese Bemerkungen arbeiten dem epischen Inhalt entgegen, sie lyri- 
sieren, was bei einem Lied durchaus in der Ordnung ist. Das auffällig- 
ste Füllsel hat Str. 5, wo fünf Zeilen einer Bemerkung über die Drei- 
faltigkeit gewidmet werden, einer Bemerkung, die ebensogut fast in 
jeder anderen Strophe Unterschlupf finden könnte. 

Im ganzen kann man sagen, daß man doch von einer gewissen 
Folgerichtigkeit des Aufbaus reden kann. Von den Str. 1 bis 8 und 11 
möchte ich keine als unecht aussondern; sonst ergäbe sich eine Lücke 
in dem geschichtlichen Ablauf. Anders ist es mit Str. 9 und 10. 9 setzt 
Gedanken von 8 überflüssigerweise fort, obschon sonst nie einem 
Punkt zwei Strophen gewidmet werden. Str. 10 ist ganz stümperhaft, 
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faßt zusammen, als ob es die letzte Strophe wäre, während doch 11 
einen wirkungsvollen Abschluß bietet. 


Mir ist verspart der saelden tor 


Der Bau des Spruches ist Häufung, Reihung von drei Gliedern. 
Nicht sehr wichtig ist es, daß nicht verschiedenartige Dinge wie Zunge, 
Augen, Ohren addiert werden, sondern daß der Gedanke „Alle wer- 
den beschenkt, nur ich gehe leer aus“ dreimal durch bildliche Vorstel- 
lungen variiert wird (Amplificatio, nicht Accumulatio; 4). Die Art, wie 
die Bilder (so fasse ich Vergleich und Metapher zusammen) behandelt 
werden, gibt dem Spruch sein Gepräge; daß die drei Bilder (verschlos- 
senes Tor, nichtnetzender Regen, blumenreiche Heide) Walthers Mei- 
sterschaft im bildlichen Ausdruck bekunden, daß sie treffend und an- 
schaulich sind, sei nur nebenbei gesagt, da das mehr ins Sprachstilisti- 
sche gehört. Aber wichtig für uns ist die den Bildern beigegebene oder 
versagte Deutung. Sie erklärt den Aufbau. Das Bild vom Tor am Pa- 
last des Glücks bleibt unerklärt, ist also Metapher, wir ahnen nicht, 
worauf Walther hinaus will, und sind gespannt; dasselbe gilt für die 
Zeilen 4 bis 6. Die beiden ungedeuteten Bilder laufen einander par- 
allel; also die beiden Stollen. In Vers 7 bis 9 wird das Bild vom Regen 
fortgesetzt, ihm nun die Deutung gegeben. Der Regen ist des Herzogs 
Milde. Von hier aus fällt nun nachträglich Licht auf 4 bis 6: Der Regen 
ist die Gabe, das Nicht-genetzt-werden ist das Leerausgehen. Un- 
eigentliches und Eigentliches werden beim zweiten Bild getrennt ge- 
halten; der Hörer muß selbst die Verbindung herstellen. Bis zur Zeile 7 
weiß er noch nicht, um was es sich handelt. Das dritte Bild wird gleich 
am Anfang gedeutet. Der Herzog ist eine blumenreiche Heide; der 
Hörer weiß nun von vornherein das Bild zu deuten (also ein Vergleich; 
50); nun verstehen wir: Viele Blumen bedeuten reiche Gaben. Dieser 
Vergleich ist nun etwas breiter ausgebildet; es wird noch zwischen 
Blume und Blatt unterschieden, d. h. zwischen großer und geringer 
Gabe (mehrere Vergleichspunkte; 55). Nur der Hauptvergleichspunkt, 
der Herzog, wird mit dem eigentlichen Wort genannt, nicht aber Blüte 
und Blatt. (Das ist das „gemischte Verfahren“; 54.) 

Punkt 3 bedeutet auf diese Weise eine Steigerung über Punkt 2 
hinaus. Wir begreifen nun, warum Walther seinen Gedanken dreimal 


WALTHER VON DER VOGELWEIDE 15 


variiert: er gewinnt die Stufenfolge: ungedeutet, spätgedeutet, sofort 
gedeutet und breiter durchgeführt. Auch in den Zeilenzahlen, die je- 
dem Bild zur Verfügung gestellt werden, liegt eine Steigerung: 3+ 
BHS)-L0: 

Es folgt nun nur noch eine Zeile, die den Schlußstrich zieht und das 
Ganze zusammenfaßt: „Hie bi st er an mich gemant“. Die knappe und 
bescheidene Formulierung bildet einen guten Abschluß; Walther deu- 
tet nur an (135 ff.); die vornehme Zurückhaltung, die vor jedem plum- 
pen Wort zurückschreckt, hat Ähnlichkeit mit dem Spruch „Ich saß 
auf einem Steine“, wo die Mahnung an die Deutschen zwischen den 
Zeilen steht. 


Nieman kan mit gerten 


Das Liedchen zeichnet sich durch klaren, durchsichtigen, symmetri- 
schen Aufbau aus. Den Kern bildet eine dreigliedrige Aufzählung 
oder Häufung (1ff.). Die drei Glieder sind gleichwertig, nicht nach 
dem Steigerungsgrundsatz angeordnet. Es ist z. B. schwer zu sagen, 
warum die Zunge vor den Augen an die Reihe kommt. Jedem Punkt 
ist eine Strophe gewidmet; die Strophen sind also gleichlaufend (par- 
allel) gebaut (68 f.). Der Gleichlauf wird durch Entsprechungen (Re- 
sponsionen) betont, eindringlich gemacht („Gleichführung“; 71£.). 
Im einzelnen geht das so vor sich: Jede erste Zeile beginnt mit „Hütet 
eure... .“. Darauf folgt jeweils das Stichwort (Zunge, Augen, Ohren). 
Das Stichwort wird also deutlich genannt, der Aufbau dadurch klar- 
gemacht. Man könnte die ersten Zeilen auch flüssigen Anfangskehr- 
reim nennen (214). Besonderen Nachdruck erhält das Strophenstich- 
wort noch dadurch, daß es jeweils im Reim steht. Die zweiten Zeilen 
der Kernstrophen enthalten keine Entsprechungen. Aber die Zeilen 
3 und 4 bergen eine gedankliche Entsprechung, insofern als sie jeweils 
eine Mahnung vorbringen, mit einem Imperativ beginnen (Stöz, lät, 
lät). Die Gleichführung schließt die drei Strophen deutlich zu einer 
Einheit zusammen. 

Die drei Kernstrophen werden von einer Anfangs- und Endstrophe 
umrahmt, so daß die in späterer Zeit so beliebte harmonische Folge 
1+3-+ 1 entsteht (Goethe „Selige Sehnsucht“ im Diwan; Schiller 
„Worte des Glaubens“, „Worte des Wahns“; Rellstab „Aufenthalt“, 
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von Schubert vertont). Dieser Bau zeugt von Maß, Rundung, Sym- 
metrie. Wollte man eine der beiden Strophen als unecht ansehen, wie 
man vorgeschlagen hat, so wäre die Symmetrie zerstört. Die Eingangs- 
strophe bringt eine regelrechte Einleitung (201), einen allgemeinen 
Erziehungsgrundsatz; die letzte Strophe bietet eine Zusammenfas- 
sung; dieser Rückblick macht den Aufbau noch einmal klar, indem er 
die Zahl drei nennt (9) und die Strophenstichwörter nebeneinander- 
stellt wie George in „Traum und Tod“ (siehe ZfdA. 1936 S. 134) oder 
wie Schiller „Die drei Worte bewahret euch... .“. 

Ein zweites besonderes Kennzeichen ist die strophenweise Rück- 
wärtslesbarkeit (Palinodie). Sie stellt an die Gedankenführung strenge 
Anforderungen, erfreut uns durch den Genuß der überwundenen 
Schwierigkeit, durch ein kleines Kunststück. Die oben aufgezeigten 
Entsprechungen werden durch die Rückwärtslesbarkeit verdoppelt. 
Die Palinodie gibt etwas Spielerisches, mildert den Ernst der Mah- 
nung und hebt das Lehrhafte in den Bezirk des Heiteren. Die Rück- 
wärtslesbarkeit stammt aus der lateinischen Klosterdichtung (die Car- 
mina Burana haben auch ein kurzes deutsches Beispiel „Kume, kum, 
geselle min“). Weitgehende Gleichführung in Verbindung mit Rück- 
wärtslesbarkeit hat meines Wissens weder in alter noch in neuer Zeit 
ein Gegenstück. 


Ir sult sprechen willekomen 


Ich lege die heute in den Ausgaben übliche Strophenfolge und -zahl 
zugrunde. Die übliche Fassung erweist sich auch technisch als die wir- 
kungsvollste. Die Schwierigkeiten der inhaltlichen Deutung kommen 
für die technische nur an einer Stelle in Betracht. 

Was technisch zunächst auffällt, ist die Länge der Einleitung im 
Verhältnis zum Kern. Den zwei Strophen Einleitung folgt eine Strophe 
Überleitung, was das Verhältnis 3:2 ergibt. Dies ungewöhnliche Ver- 
hältnis bewirkt, daß der Hörer mit Spannung den Kern erwartet. Die 
Einleitung verrät noch kein Wort vom Thema. 

Die beiden Strophen Einleitung sind übersichtlich gebaut, jede ist 
für sich gerundet. Str. 2 ist gegensätzlich parallel zu Str. 1. Der Gegen- 
satz lautet Ritter und ritterliche Frauen. Dieser Gegensatz ist gekop- 
pelt mit dem Gegensatz hoher Lohn und geringer Lohn, nämlich nur 
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huldvoller Gruß. Die Klarheit der Verteilung auf zwei Strophen wirkt 
harmonisch, symmetrisch. Auf die gegensätzliche Parallelität wird nur 
in schwachen Entsprechungen hingewiesen. „Ich will Miete“ ist der 
Gegensatz von „ohne große Miete“. Und „Wird mein Lohn gut“ ent- 
spricht den Worten „Was wollte ich als Lohn?“ Diese gegensätzlichen 
Wendungen stehen zudem nicht an metrisch entsprechenden Stellen 
der Strophen. 

Die Einleitung, auf die also großer Wert gelegt wird, bedient sich noch 
zweier anderer Kunstgriffe, der Boteneinkleidung und der Verhand- 
lung mit den Hörern. Wichtige Kunde wurde im verkehrsarmen Mittel- 
alter hoch belohnt. Die Fahrenden trieben Nachrichtenvermittlung als 
Nebenerwerb. Der Bote hat Anspruch auf den Botenlohn. Walther tut 
nun so, als ob er nicht nur als Dichter, sondern auch als Bote das Po- 
dium betrete. Er hält zunächst mit seiner Kunde zurück, spannt die 
Hörer durch Hinweis auf die Bedeutsamkeit seiner Nachricht auf die 
Folter. Er zögert die Eröffnung hinaus durch Verhandlungen über den 
Botenlohn. Ob darüber verhandelt werden konnte, weiß ich nicht. 
Walthers Humor tut jedenfalls so. Die Verhandlung wird zunächst 
zum Schein in hochmütigem Ton geführt, auch damit sie von der Un- 
terwürfigkeit in der zweiten Strophe absteche. In der an die Damen 
gerichteten Strophe wird ein anderer Ton angeschlagen. Die Schalk- 
haftigkeit seines vorausgegangenen trotzigen Auftretens verrät sich, 
wenn er von den Damen nur huldvollen Gruß erbittet. 

Unterhaltung mit den Hörern (das muß auch hier gesagt werden) 
ist in jener Zeit, wo das Lied nur durch mündlichen Vortrag zu ihnen 
kam, von besonderem Reiz, weil sie durch Mienen, Gebärden und 
Vortragston unterstützt und mit dem Gepräge der Echtheit der Ver- 
handlung versehen werden konnte, wie es heute etwa im Kabarett 
noch möglich ist. Die Hörer anzureden ist in den Minneliedern Brauch, 
ist innerlich gerechtfertigt, nicht bloß Konvention, Fiktion, wie heute 
die Leseranrede in Romanen. Mag man solche Lyrik mittelbar nennen 
und sie in Gegensatz zur „einsamen“ Lyrik stellen (116, 126), die leb- 
hafte Wechselwirkung zwischen Sänger und Zuhörern ist auch ein Wert. 
Und im besonderen ergibt sich hier die prickelnde Fiktion, daß das 
Gedicht aus dem Stegreif erfunden und erstmalig vorgetragen werde. 

Die Einleitung bezweckt und erzielt starke Spannung der Hörer. Die 
Spannung wird aber am Ende der Einleitung nicht gelöst, sie erstreckt 
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sich noch bis zum Ende der dritten Strophe, die von der Rhetorik 
Überleitung mit Themaangabe genannt werden würde. Die dritte 
Strophe setzt die Fiktion des weitgereisten, aus der Ferne kommenden 
Boten und Spielmanns fort. Sie hält die Spannung aufrecht durch Be- 
teuerung des Boten, daß er fähig sei, auf Grund seiner reichen Erfah- 
rungen in der immer noch unbekannten Angelegenheit richtig zu ur- 
teilen. Der Dichter verwünscht sich selbst für den Fall falscher Aus- 
sagen; dann deutet er den Gegenstand verneinend an: Fremde Sitte 
kann mir nicht gefallen. Nochmals beteuert er, daß er von falscher 
Kunde keinen Vorteil haben würde. Und dann endlich folgt die An- 
gabe des Themas: „Tiuschiu zuht gät vor in allen“. Das alles zusam- 
men ergibt ein kunstreiches Hinhalten des Hörers. So wird die Angabe 
des Gegenstandes außerdem an die Tonstelle der Strophe, an deren 
Ende hingezögert. Mit den Worten von der Überlegenheit der deut- 
schen Zucht ist der Höhepunkt des ganzen Gedichts erreicht, der auf 
diese Weise harmonisch in die Mittelstrophe verlegt wird. Von da ab 
verharrt das Gedicht auf gleicher Höhe, steigt nicht mehr an; die bei- 
den letzten Strophen haben „ebenen Gang“ (96). 

Dabei ist zu beachten, daß jede einzelne Strophe auf das Ende 
zu steigend gebaut ist, daß dorthin das Wichtigste, der Höhepunkt der 
Strophe verlegt ist (mit Ausnahme der fünften Strophe, wo der Gipfel 
eine Zeile früher liegt). Der Dichter und Vertoner will uns also auch 
den metrisch-musikalischen Eigenwert jeder Strophe genießen lassen. 
Auch dies trägt zum Gesamteindruck des Harmonischen, Gerundeten 
bei. Ebenmaß liegt auch in der Fünfstrophigkeit, die die symmetri- 
sche Verteilung der Strophen mit der Formel 2+ 1 + 2 ermöglicht: 
Einleitung, Überleitung, Hauptteil. 

Neben der Harmonie ist das Hauptziel des Dichters, wie schon ein- 
gangs vermerkt wurde, die höchste Eindringlichkeit. Dieser Absicht 
diente schon die spannende Hinführung bis zum Höhepunkt und der 
Themaangabe, sowie die Boteneinkleidung. Ihr dient fernerhin die 
Menge der bekräftigenden subjektiven Wendungen. Ich wüßte kein 
Gedicht, das Beteuerungen in dieser Weise aufeinanderpfropft, wie 
es unser Lied tut. Sonst ist es Sache des Fremden, die Eingesessenen 
zu begrüßen. Hier ist es der Fremde, der auffordert: Heißt mich will- 
kommen. Dann das ganz starke, vorausgeschickte Urteil in eigener 
Sache: Wind ist alles, was ihr bisher vernommen habt. Dann weist die 
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Forderung hohen Lohnes wieder auf den Wert der Botschaft hin. In 
der zweiten Strophe wird ihr Wert durch die Behauptung betont, daß 
des Dichters Kunde das Ansehen der deutschen frouwen erhöhen 
werde, und zwar in der ganzen Welt. Hyperbel steht neben Hyperbel. 
Die Einschärfungen (150) der dritten Strophe sind oben bereits be- 
sprochen. Die vierte bringt die Beteuerung der Urteilsfähigkeit in be- 
scheidener Fassung: Wenn ich ein Urteil in solchen Fragen habe. Aber 
sofort wieder kräftiger: Er will nicht nur sagen, sondern es beschwö- 
ren. Und die letzte wendet sich mit Trutzworten gegen Wider- 
sprechende: Wer die deutschen wip schilt, ist betrogen, ist auf dem 
Holzweg. Und zum Schluß noch eine letzte Wahrheitsbeteuerung: 
„Ich enkan sin anders niht verstän“. 

Eine solche Flut von Beteuerungen muß einen besonderen Grund 
haben. Walthers Märe muß etwas Unerhörtes in jener Zeit gewesen 
sein. Er sah Widerspruch voraus. Die ständischen Belange waren dem 
Ritterstand über die nationalen gegangen. Seit Otfrids Lob der Fran- 
ken war ein solcher Preis deutscher Art nicht erklungen. In der Stau- 
ferzeit bahnt sich ein Umschwung an, worauf etwa das Antichristspiel 
und manche Stellen im „Grafen Rudolf“ hinweisen. In den Str. 3 bis 5 
wird der humorige Ton der Einleitung verlassen. Der Ton wird jetzt 
ernst, feierlich, voll Eifer, aufrüttelnd. Der Humor der ersten Strophen 
sollte den Hörer sacht vorbereiten: der Dichter will nicht mit der Tür 
ins Haus fallen; er lullt den Hörer ein, um ihn dann mit einem Pauken- 
schlag aufzuwecken. Die deutsche Geltung ist für Walther eine Frage 
von zentraler Bedeutung. Aus der Betonung der Reinheit deutscher 
Minne könnte man fast einen Hieb gegen welsche Minneauffassung 
herausfühlen. Vielleicht ist Entrüstung über welschen Spott, etwa den 
des Peire Vidal, mit im Spiel. 

Wir haben es nicht mit einem umfassenden Lob der Deutschen zu 
tun, wie bei Otfrid (bloß Franken), bei Klopstock in der Vaterlands- 
ode, bei Hölderlin im „Gesang des Deutschen“. Walther denkt an die 
höfisch-ritterlichen Tugenden, ganz gleich, ob man in Str. 4 wip und 
frouwe gleichsetzt oder nicht. (Aber die Deutung „Hier sind die weib- 
lichen Wesen allgemein besser als in andern Ländern die höfischen 
Damen“ ist'zugespitzter, ist schärfere Antithese, ist zu aufgegipfeltem 
Strophenschluß geeigneter.) Was Walther sagt, ist nicht reich, nicht 
ungewöhnlich formuliert; Superlativ und Komparativ sind die einfach- 
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sten Mittel der Heraushebung: deutsche Zucht über alles, hier die wip 
besser als anderswo die frouwen; hier sind die Besten. Das wenig 
scharfe Wort guot, beste wird mehrmals verwendet. Der Vergleich mit 
Engeln war wohl schon damals herkömmlich. Walther hält die schlich- 
ten Tatsachen für wirkungsvoll genug. Die Neuheit der Gedanken 
genügt schon für die Wirkung. Er gibt in Str. 4 und 5 nicht aufzäh- 
lende Häufung, sondern eher variierende Verbreiterung (amplifica- 
tio; 4). Er beschränkt sich mit Willen. Er will einhämmern; er scheut 
Wiederholungen, Überschneidungen nicht: Wenig, aber das Wenige 
eindringlich. 

Von diesen Feststellungen aus entfallen die Bedenken, die man 
gegen inhaltliche Überschneidungen geäußert hat und auf Grund 
deren man gewissen Handschriften recht geben wollte, wenn sie eine 
Strophe auslassen. 

Scharfe Beobachtung, lebendige Gegenständlichkeit, wie sie heute 
zu Gebote stehen würden, waren nicht Sache des Mittelalters. Otfrids 
naiver Realismus, der von Ackergeräten, fettem Land, Kupfer, Eisen, 
Silber spricht, hätte nicht in die dem Alltag abgewandte Welt des 
Minnegesangs gepaßt. 

Das Lied schließt piano, nach den Fanfaren der vorausgehenden 
Strophen leise verhallend. Manche Handschriften schieben diese 
fünfte Strophe in die Mitte des Liedes. Der Gedanke „Lange müeze 
ich leben darinne“ hat am Ende den besten Platz. Im Innern wäre er 
matt. Alle Binnenstrophen (nach der üblichen Anordnung) haben den 
Gipfel am Ende. Im Innern des Liedes wäre der Gedanke eine Ab- 
schweifung, die nicht Höhepunkt sein kann. Aber am Ende des Gan- 
zen ist der Gedanke am Platze, der Dichter, der von Str.3 ab vom 
Ganzen des Reiches gesprochen hatte, macht nun eine Anwendung 
auf sein eignes Leben. Das Ende kehrt, wie so oft, zum Beginn zu- 
rück, wo der Dichter ja auch von sich selber gesprochen hatte. Der 
Kern wird dann von Persönlichem, Subjektivem umschlossen. Daß 
Pianoabschluß dem Dichter nicht fremd ist, beweist das Liedchen vom 
Halmmessen, mit dem resignierten Schlußakkord „Dä hoeret ouch 
geloube zuo“. 
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Muget ir schouwen, waz dem meien 


Das Gedicht weist wenig technische Besonderheiten auf. Daß es in 
3 +3 Strophen gegliedert ist, ist nicht Zufall. Viele Beispiele für 
solche „Maßästhetik“ stehen zur Verfügung: Walther „Nieman kan 
mit gerten“ (1+ 3 + 1); Horaz „Integer vitae“ (2 +2 + 2); Dante 
„Divina comedia“ (1 + 33 + 33 + 38). Jede Strophe ist für sich ge- 
rundet. Der Bau jedes der zwei Teile ist locker. Der Gesamtton ist 
frisch und munter. Das Lied gehört zu denen, die sich der wehleidi- 
gen Richtung des Minnesangs entgegenstellen. Munter ist der Rhyth- 
mus und der Sprachstil. Der lockere Zusammenhang, das Neueinset- 
zen (91, 99) von Strophe zu Strophe, das planfreie Hüpfen von Ge- 
danke zu Gedanke (umspielende Kette; 19) dienen dem Fröhlichen. 
Teil 1 und 2 stehen völlig unverbunden nebeneinander, den Zusam- 
menhang zwischen Frühling und Liebe als übliche Gedankenfolge 
voraussetzend. Am auffallendsten ist die Sprunghaftigkeit in dem ein- 
geschobenen „Daz ir saelic sit!“ in Str. 6. In diesen Zusammenhang 
gehört auch das flotte Hin- und Herspringen zwischen den verbalen 
Personen, besonders im ersten Teil: Ich, wir, du, ihr; dazu die häufigen 
Imperative nebst ihnen ähnlichen Formen wie „Wir suln sin gemeit“; 
oder „seht an in und seht an werde frouwen“; „tuon wir ouch alsö!“; 
dazu die Anrede des Mai, das Gesprächlein zwischen Blumen und 
Klee und die Anrede des roten Mundes; wahrlich eine unerhörte Viel- 
falt. Es ist nicht immer leicht, bei Nachweis des munteren Tons 
Sprachstil und Technik zu trennen. Auf die Gefahr der Grenzüber- 
schreitung hin verweise ich auf die übertriebene Entrüstung über die 
Kälte der Dame („woher nehmt Ihr den Mut dazu?“) und auf den 
scherzhaften Fehlschluß „wenn Ihr mich nicht erhört, so seid Ihr nicht 
gut“. 

An neuen Einzelzügen ist das Lied nicht reich. Vögelein, Tanzen, 
Singen sind herkömmlich. Nur der hübsche Streit der Blumen auf der 
Heide mit der liebenswürdigen Beseelung ist prächtig (vgl. „so die 
Blumen“). 

Anmerkung: Die vermuteten mittellateinischen Vorbilder ergeben nur 
stoffliche und metrische, nicht technische Parallelen. 
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Ich hörte diu wazzer diezen 


Wie Walther es versteht, Spannung zu erwecken und bis zum Ende 
zu steigern, das Gedicht ansteigen zu lassen, das zeigt dieser Spruch 
besonders deutlich. Er bildet im ganzen Verlauf eine Art Klimax: die 
ganze Natur, das Tierreich, die Deutschen, die Fürsten, die Gegen- 
könige, der König. Vom Weiten geht es zu immer Engerem, vom Nie- 
drigen zu Höchstem. Das Ziel, die Mahnung, Philipp die Krone auf- 
zusetzen, wird bis zur vorletzten Zeile verschwiegen. Es handelt sich 
um einen logischen Gedankengang, um eine beweisführende Kette, 
um Prämisse und Schlußfolgerung, was aber hinter der Fülle der Häu- 
fungen und Beispiele verborgen bleibt, so daß alles Abstrakte und 
Gedankliche verbannt scheint. 

Die Gedankenfolge ist diese: obgleich die Tiere sich erbittert be- 
kämpfen, so wählen sie doch einen Herrn und ordnen sich ihm unter 
(Walther scheint vom Bienenstaat auszugehen). Darum müssen die 
Deutschen auch einen König wählen, Philipp. Der Dichter beginnt 
gemächlich, mit einer Einleitung: er betont seine Zuständigkeit, seine 
Sachkenntnis; er habe die ganze Natur studiert. Er gibt dadurch dem 
Folgenden erhöhte Bedeutung, wie am Anfang der dritten Strophe 
von „Ir sult sprechen“. Noch beginnt er nicht mit dem Thema, schaltet 
eine Einschärfung ein (150): „Ich sage euch das“, redet dabei die Hö- 
rer an, um ihr Vertrauen werbend. Die Hörer werden in Erwartung 
gehalten, dadurch, daß jeder Punkt der Gedankenentwicklung durch 
Häufung gedehnt wird. Der Reichston verlangi fünfundzwanzigZeilen; 
diese Ausdehnung gestattet eine gewisse Breite, die zugleich der 
Spannung dient. Die Kurzglieder (10) geben den Häufungen vorwärts 
drängende Hast. 

Manchmal nähert sich die Häufung der Klimax: Wasser, Pflanzen, 
Tiere; dies schon in der Einleitung. Manchmal ist die Beurteilung, ob 
Klimax vorliegt, uns Heutigen nicht leicht, da unser System der Natur 
noch nicht gefunden war, ein zusammenfassendes Wort je für Tierreich 
und Pflanzenreich noch nicht vorhanden war und man kaum sagen 
kann, was Walther unter Gewürm sich vorstellt. 

Bleiben wir bei der Zerlegung eines Begriffs duich Häufung! Was 
wir Tiere nennen würden, ist verbeispielt durch Wild, Gewürm, Vö- 
gel. Der Gedanke „Sie sorgen für den Unterschied von Herrscher und 
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Beherrschten“ wird häufend variiert durch: Gericht, Herren und 
Knechte, König und Recht. Und die dritte Häufung beruht auf der 
oben angeführten Klimax: Zirkel, kleine Könige, Philipp. Der Über- 
gang von den Tieren auf die Deutschen erfolgt mit plötzlichem Um- 
schlag, mit dem bei Walther beliebten Wehruf. Der Umschlag wird 
kräftig durch die erst hier auftauchende Antithese von Tier und 
Mensch. Als Vertreter des Tierreichs wird ein ganz unscheinbares Tier 
gewählt, die Mücke. Gegensatz macht die Gedankenführung lebhaft, 
energiegeladen. Jetzt erkennen wir, daß das ganze Gedicht auf Ge- 
gensatz aufgebaut und dadurch straff gegliedert ist. Mit dem Namen 
Philipp sind wir endlich beim Höhepunkt angekommen, auf den der 
Dichter unentwegt zustrebt, ohne daß wir es ahnen. Die Spannung 
der Hörer löst sich nun, da sie nunmehr wissen, daß es um die Wahl 
eines Königs geht. Mit dem Höhepunkt ist ein guter Abschluß gewon- 
nen. Die Lösung der Spannung ergibt ein Ah der Überraschung. Im 
Ganzen waltet eine weise Ökonomie, die Walther obne viel Über- 
legung, wie im Traum gelingt. 


Ouw£, war sint verswunden? 


Was Klanggestaltung, Sprachstil und Einfallsreichtum angeht (der 
Gehalt ist herkömmlich kirchlich), wird dies Lied für besonders gelun- 
gen gehalten. Die technische Betrachtung bekräftigt dies Urteil. Der 
Gesamteindruck wird durch die ständige Steigerung zum Ende hin, 
durch den Gegensatzaufbau, durch die Fülle der einhämmernden Häu- 
fungen und durch die trefflichen, vor allem antithetischen Einzelbei- 
spiele verstärkt. Die Bezeichnung Elegie ist nicht am Platze, da die 
Klagen nur Vorstufe zu dem ermunternden, zuversichtlichen Endteil 
sind. Aus der Tatsache, daß die Welt um ihn und die Zeit überhaupt 
sich zum Schlechten gewendet haben, und aus der Tatsache, daß die 
Freuden der Welt überhaupt ins ewige Verderben führen, wird die 
kurze Mahnung zum Sündenvergebung bringenden, rettenden Kreuz- 
zug abgeleitet. Jede predigende Haltung wird auf diese Weise ver- 
mieden. 

Dieser Aufbau läßt die Steigerung bis zum Ende hin anhalten. Der 
Dichter verrät lange nichts von seinem Ziel, der Werbung für den 
Kreuzzug. Das Lied erscheint zunächst wie eine rein persönliche, ge- 
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fühlvolle Klage. Sich in der Situation eines aus langem Schlafe Er- 
wachten vorführend, stellt der Dichter die Welt von Jetzt der von 
Einst gegenüber, und dann überfällt ihn plötzlich die Einsicht in die 
Verderblichkeit aller Weltfreude. Der lange Anlauf spannt den Hörer, 
führt ihn auf falsche Fährte, bis die letzten zwölf Zeilen ihn über- 
raschen und aufklären. Der Bau ähnelt dem von Goethes Gedicht- 
chen „Die Jahre nahmen dir“ (siehe unten), und zwar dadurch, daß 
einer breiten Ausmalung des im Alter Verlorenen die knappe, aber 
gewichtige Feststellung dessen, was geblieben ist, angehängt wird. 
Walther beginnt mit kräftigem Auftakt: „Ouwe, war sint verswun- 
den.“ Der Ton wird dann leiser, damit sich der Dichter die Möglichkeit 
künftiger Steigerung nicht verbaut. Von der persönlichen Klage glei- 
ten wir hinein in die Klage darüber, daß die ganze Zeit sich ins Un- 
erfreuliche verändert hat. Mit schroffem Umschlag, mit einer Selbst- 
zurechtweisung (90) beginnt Walther die nächste Steigerungsstufe von 
der Gefahr des irdischen Glücks überhaupt. Mit solchen Gedanken 
geraten wir weit in die letzte Strophe hinein. Da wir uns dem Ziel 
nähern, faßt sich der Dichter hier kürzer (leicht hätte er aus dem Vor- 
rat geistlicher Literatur weitere Unterpunkte herbeiholen können). 
Auf das erste Gedankenbündel entfallen 31 Verse, auf das zweite 
sieben. Dann kommt Walther endlich auf das eigentliche Anliegen, 
den Kreuzzug. Er schließt mit dem kräftigen aufgegipfelten Wort von 
der ewigen Krone. Die Steigerung beruht also auf den Stufen: Ich, 
die ganze Zeit, Welt und Ewigkeit, Rettung aus der Not. 

Die Grenzen der Gedankenbündel fallen nun nicht mit dem Stro- 
phenende oder mit dem Beginn der Abgesänge zusammen. Das Ende 
des Ich-Abschnittes liegt bei I, 11, das Ende der Klage über die Zeit 
bei II, 14, das Ende des Abschnitts der Strafe für Weltglück bei III, 4. 
Der Übergang von der Gegenwartsklage zur Bitterkeit der Welt- 
freude wird durch den bereits erwähnten harten Übergang, die Selbst- 
zurechtweisung, besonders schroff und aufregend gemacht. Es kommt 
etwas Unerwartetes („Waz spriche ich tumber man durch minen 
boesen zorn?“). Von Symmetrierung, Gleichlauf, Harmonisierung (wie 
in „Nieman kan mit gerten“) ist also keine Spur vorhanden. Niemals 
finden sich zwei parallele Zeilen. Der fassungslosen Verzweiflung und 
dem Gedanken von der Unharmonie der Welt würde jede Harmoni- 
sierung der Form widersprechen. Will man dieser Feststellung den 
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dreimaligen Beginn der Strophen mit ouw&, den Kehrreim, der auch 
mit ouw& beginnt, entgegenhalten, so ist zu erwidern, daß diese Mit- 
tel hier pathetisieren, nicht so sehr symmetrieren. 

Der Aufbau des Ganzen wird nun noch durch die Verwendung des 
Gegensatzes froh und unfroh, einst und jetzt, eindringlich gemacht. 
Die zwei ersten Punkte lassen sich so formulieren: einst so froh, jetzt 
so freudenarm; Weltfreude und Höllenqual. Innerhalb dieser zwei 
Gedanken steht der Klage um verlorene Fröhlichkeit der Unwert aller 
Fröhlichkeit gegenüber. Und diesem letzten Gedanken wird dann das 
Hauptanliegen gegenübergestellt: Höllenbedrohung und Rettung 
durch den Kreuzzug. Daß Gegensatzaufbau wirkungsvoll ist, wird 
durch viele von uns besprochene Gedichte erhärtet. 

Dem Gegensatzaufbau schließt sich auch der Kehrreim an. Er wan- 
delt sich aus „Iem&r ouw&“ in „wol und niemer ouwe“, gemäß dem 
trostreichen Gedanken des letzten Teiles. Mit dem abgewandelten 
Kehrreim (207) gewinnt Walther einen zweiten guten Abschluß. Die 
in den Handschriften gebotene metrische Abweichung ist wohl nicht 
im Sinne Walthers; wir wissen nicht, wie die Vertonung sich damit 
abgefunden hätte. Ich möchte daher dem Änderungsvorschlag Kraliks 
beipflichten („Die Elegie Walthers“ 1953, Wiener Sitzungsberichte). 

Die Ausgestaltung der einzelnen Punkte erfolgt durch Häufung, 
und zwar vorwiegend durch Häufung von Antithesen. Der Gegensatz 
einst und jetzt ist durch 18, der Gegensatz Weltglück und Hölle ist 
durch 4 Antithesen untergeteilt. Alle diese Gegensatzbegriffe folgen 
ziemlich regellos aufeinander, ähnlich wie in „Diu werlt was gelf“ 
(doch aus anderen Gründen, siehe oben). Unordnung zeugt von Über- 
quellen des Gefühls, Erregung; sie macht den Eindruck des Stegreif- 
haften, der für Gefühlsdichtung so wichtig ist. Die Fülle der Antithesen 
gibt dem Lied geradezu sein Gepräge. Sie stört aber das Iyrische Ge- 
fühl nicht, da die Gegensätze alle naheliegend, volkstümlich, niemals 
spitzfindig, gesucht, geistreichelnd sind: Ritter und Dörfler, Honig und 
Galle, vielfarbig und schwarz, Jammer und Freude. Der sechshebige, 
gleichschenklige Vers ist, wie der Alexandriner, der Antithese günstig: 
„Mich grüezet maniger träge, der mich bekande & wol.“ Selten ist es, 
daß ein Gegensatzpaar auf zwei Zeilen verteilt wird: „Diu werlt ist üzen 
schoene, wiz, grüen unde röt, und innän swarzer varwe, vinster sam 
der töt.“ Wenn auch die Kreuzzugsmahnung zur Antithese neigt, so 
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zeigt das, daß Walther den Stil des Ganzen einheitlich wünscht: 
schwache Buße, große Sünde. Es gibt im ganzen Lied 26 Antithesen- 
paare; damit die Gegensatzfülle nicht einförmig wirke, sind zwischen- 
durch auch nicht auf Gegensatz gestellte Verbeispielungen eingefügt: 
„Uns sint unsenfte brieve her von Röme komen.“ Unterbrochen wer- 
den die Antithesen weiter durch allgemeine Klagen: „min ungelücke 
wurde gröz“, oder durch subjektive Bemerkungen, die des Dichters 
traurige Stimmung vertiefen: „waz wunders ist, ob ich dä von verzage?“ 
Im ganzen dient die Fülle der Einzelheiten der Vertiefung des Ein- 
drucks von der unsäglichen Not. Auch die langen Verse und die langen 
Strophen haben etwas Drängendes, Wuchtiges, Leidenschaftliches. 


Dö der sumer komen was 


Die Absicht des Dichters ist leis-komische Heiterkeit. Diesem Ziel 
sind fast alle Kunstmittel untergeordnet. Das Hauptmittel ist Span- 
nung und Enttäuschung. Keine Aufbauform ist der Spannung so gün- 
stig wie die episierende (35 ff.), ob man nun ab ovo beginnt oder me- 
dias in res hineinspringt. 

An sich könnte der Dichter auch so beginnen: „Ich schlief unter 
einem Baum und hatte folgenden Traum.“ Walther holt aber weit aus. 
Er beginnt mit Natureingang, Gang zur Traumstätte oder Schilderung 
des Schauplatzes, wie man es nun nennen will (201). Ganz gemächlich 
erzählt er von Sommer, Hitze, Baum, Quelle, Nachtigall usw. Mag 
sein, daß die heitere Landschaft uns auf den schönen Traum einstim- 
men soll. Walther gibt dieser Einleitung zwei Fünftel des Ganzen, 
ähnlich wie in „Ir sult sprechen“. Er hat Zeit, hält sich in lässigem 
Plaudern nicht streng an die Reihenfolge, erzählt, daß er einen Traum 
hatte, schon bevor er sich niederläßt. Der Hörer fragt sich: „Was soll 
das alles?“ Daß er es auf Spannung abgesehen hat, darauf weist auch 
hin, daß er in der letzten Strophe, unmittelbar vor der Pointe noch die 
retardierende „Einschärfung“ (150): „Nu merket, guote liute, Waz der 
troum bediute!“ einschiebt. 

Nach der Einleitung geht es dann Schlag auf Schlag. Jede der drei 
folgenden Strophen enthält eine neue Überraschung, ja eine Art Höhe- 
punkt, über den hinaus es nicht höher hinaufzugehen scheint. 

Zunächst also der Traum. Er ist so berückend, weil er die Vereini- 
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gung des Ideals von Weltwonne und himmlischer Seligkeit auf so ein- 
fache Weise löst. Der Hörer möchte verweilen. Da schlägt der Vor- 
gang um; der Träumer erwacht. Nun, daß ein Traum mit Erwachen, 
vielleicht gerade an der spannendsten Stelle endet (173), das ist nicht 
selten; Walther verfährt so auch in „Nemt, frouwe, disen kranz“. Das 
Besondere ist hier der Krähenschrei und die komisch pathetische Wut 
auf die unschuldige Krähe; besonders komisch und originell ist die 
Vorstellung, daß auch die Krähen gleich nach dem Tode das „beson- 
dere Gericht“ erwartet, das die Kirche dem Menschen voraussagt. Die 
nächste, die letzte Strophe bringt neue Überraschung, neuen Um- 
schlag. Daß dem Traum Deutung folgt, ist wiederum ganz gewöhnlich. 
Aber meist eine ernsthafte Deutung, Glück oder Unglück voraus- 
sagend. Wir sind auch durch ernstgewichtige Worte halbwegs auf 
Derartiges vorbereitet. Da kommt der letzte Umschlag, die neue Ent- 
täuschung. Die Deutung ist ein Nichts, ein Spott auf die, die den 
Traumdeuterinnen vertrauen. Mit einer handfesten Pointe schließt das 
Liedchen (vgl. „Diu werlt was gelf“). Der Hörer wird gefoppt, an der 
Nase herumgeführt. 

Es ist zum Schluß noch zweier Feinheiten zu gedenken. Der klare 
Aufbau und die Erkenntnis der Fünfstrophigkeit wird durch die 
scharfe Sonderung der Strophen unterstützt, und dadurch, daß die 
Str. 3 bis 5 jeweils neu einsetzen (91, 99) und so zur heiteren Klarheit 
beitragen. Und dann: der Dichter spricht in der Ichform. Das ist bei 
Walther fast die Regel. Im Erzählstil aber steigert das Ich die Glaub- 
würdigkeit, erhöht die Anteilnahme der Hörer, die im Vortragenden 
den Helden der Erzählung sehen; es begünstigt, erleichtert vielleicht, 
infolge des Zusammenfalls von Dichter-Sänger und Erlebendem, die 
Begleitung des Gesangs durch Gebärde und Mienenspiel. 


In einem zwifellichen wän 


Der Aufbau des Gedichtchens ist leise erzählend, also episierend 
(85 ff.). Er strebt dem Ende einer, wenn auch winzigen Begebenheit 
zu. Die Erzählweise ist gemächlich. Dafür spricht zunächst der Beginn 
ab ovo (der Dichter hätte sich sofort halmzählend einführen und dann 
erst durch Hinweise auf seinen Zweifel die Begründung bringen kön- 
nen). Ferner wird der Lauf der Begebenheit durch subjektive Bemer- 
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kungen unterbrochen. Diese Einschiebsel, die die Entwicklung auf- 
halten, dienen der Spannung des Hörers. Sie verzögern die Aufklä- 
rung, sie retardieren. Das Liedchen steigt bis zum Ende an. (Wenn 
man sehen will, wie ein Gedicht auf derselben Ebene ohne Steigerung 
stehen bleibt, lese man Geibels Lied „Kein Tröpflein mehr im Becher“) 
Die erste Verzögerung besteht in der Unterbrechung der Erzählung, 
‘indem der Dichter das Wort Trost kommentiert und einschränkt: „Es 
ist kein Trost, nur ein Tröstlein, so klein, daß ihr mich auslacht, wenn 
ich es euch erzähle. Aber da ich mich freue, wird es wohl einen Grund 
dafür geben.“ Die zweite Strophe wird dann mit einer überraschenden 
Behauptung begonnen: „Ein Halm hat mich froh gemacht!“ Der Hörer 
fragt: Wie ist das möglich? Wie kann etwas so Belangloses froh ma- 
chen? Er ist gespannt, wie sich das aufkläre. Ehe der Dichter das Er- 
gebnis der Orakelbefragung berichtet, unterbricht er den Fluß der 
Erzählung nochmals durch die Worte: „Nu hoeret unde merket, ob 
siz denne tuo.“ Nun erzählt Walther endlich den Ausgang der Bege- 
benheit bis zur mehrfachen Probe auf die Richtigkeit des Orakels und 
schließt die Erzählung zusammenfassend ab durch die Rückkehr zum 
Beginn, zu dem Wort Trost in Zeile 4: „Das tröstet mich.“ Damit ist 
der Kreis gerundet und geschlossen. 
Ein weiteres Kennzeichen des Gedichts in technischer Hinsicht ist 
es, daß es zum Vortrag vor Zuhörern bestimmt ist. Darauf weist zu- 
nächst die dreimalige Anrede mit „ir“ hin. Solche Zuhöreranrede findet 
sich in aller Lyrik aus der Zeit, wo die Genießenden, auch aus den 
höheren Ständen, des Lesens unkundig waren. Das Ihr macht das Ge- 
dicht mittelbar, stellt es also in Gegensatz zu unmittelbarer, einsamer 
Lyrik (116, 126), etwa von der Art von Goethes Mondlied „Füllest 
wieder“. Durch die Anrede wird in unserem Liedchen ein vertrautes 
Verhältnis zu den Hörern hergestellt. Weiterhin macht die Bestim- 
mung des Liedes, öffentlich vorgetragen zu werden, es wahrscheinlich, 
daß ein mimischer Bestandteil sich einmischt. Die dargestellten Ge- 
fühle, der Zweifel, der Spott, der Trost, die Gewißheit könnten durch 
Mienenspiel und Gesten begleitet werden; vor allem wäre es denk- 
bar, wenn nicht die Bedienung eines Musikinstrumentes hinderte, die 
Worte „si tuot, si entuot“ mit der Gebärde des Halmmessens zu beglei- 
ten. Jedenfalls aber wird die Erzählung durch den unvermuteten 
Übergang (ohne Redeeinführung) zu direkter Rede lebendig und an- 
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schaulich, wie denn überhaupt die direkte Rede etwas Frisches, Le- 
bensnahes mit sich bringt. 

Das dritte Kennzeichen ist der stark subjektive Einschlag, der bei 
Gefühlslyrik zwar alltäglich ist, aber bei episierender Lyrik doch be- 
sonders verbucht werden muß. Der Dichter nimmt sich nicht ganz 
ernst, läßt durchblicken, daß er gegen die Rolle des jungmädchenhaft 
Verliebten selbst Bedenken hat. Was auf solche Selbstironie hinweist, 
sind dieselben Einschiebsel, die oben als der Spannung dienend ver- 
merkt wurden. Mit weiser Ökonomie dienen sie doppelter Aufgabe: 
das Wort vom Tröstelein und vom Spott der Hörer über den Dichter 
und die nur im Komischen übliche Sentenz der Selbstverständlichkeit 
(„Doch fröut sich lützel ieman, er enwisse wes“). Und der Abschluß 
des Ganzen kehrt dann zu diesem selbstironischen Ton zurück durch 
das Zugeständnis, daß zu Trost durch Halmorakel allerdings Glaube 
gehört. 


Nemt, frouwe, disen kranz! 


Das Lied ist ein unechter Traum, das heißt, das Traumereignis hat 
nichts Unmögliches, Unlogisches, Sprunghaftes, Phantastisches; es 
könnte sich in Wirklichkeit abgespielt haben (172). („Dö der sumer 
komen was“ ist hingegen ein echter Traum.) Traum ist wohl stets epi- 
sierend und hat Ichform. Walther verrät uns zunächst nicht, daß er 
einen Traum berichtet; erst auf dem- Höhepunkt in Str. 4 wird vom 
plötzlichen Erwachen berichtet und damit die Traumeinkleidung of- 
fenbar. Durch diesen Kunstgriff überrascht er den Hörer und läßt ihm 
plötzlich das Vorausgehende in ganz anderem Lichte erscheinen. 
(Ähnlich Goethe in „Mai“ in den „Liedern“: Am Ende heißt es über- 
raschenderweise: „Tag und Abend, welch ein Traum!“) 

Trotz der Schlichtheit der Handlung gäbe es viele Wege, diesen 
Traum zu erzählen. Wir können hier nur den gewählten Weg fest- 
stellen und mutmaßen, warum gerade er gewählt wurde. Walther be- 
ginnt nicht ab ovo (wie in „Dö der sumer“), sondern geht sofort mitten 
hinein (46). Er gestaltet das Ereignis als Szene (44), als ein örtlich 
und zeitlich eng begrenztes Ereignis. Diese Szene besteht vorwiegend 
aus einer Rede, aus der wir alles übrige entnehmen können. Walther 
beginnt das Lied in direkter Rede, mit einem lebhaften, aufhorchen- 
lassenden Imperativ nebst Anrede: „Nemt, frouwe, disen kranz!” Wir 


30 WALTHER VON DER VOGELWEIDE. 


stehen immer mitten in der Handlung, wie z. B. die hinweisenden 
Fürwörter beweisen in Ausdrücken wie „diesen Kranz, jene Heide, 
jenem Tanze“ (125). Die Demonstrativa haben vergegenwärtigende 
Kraft, mitten hineinreißende. Das Mädchen wird mit vier bis fünf 
Einzelzügen gut gezeichnet (der Anrede frouwe wert, das Ehre hat, 
usw.). Es wird nicht redend vorgeführt ; es soll bescheiden und zurück- 
haltend sein. Hingegen wird das Erlebnis selbst mit hübschen, z. T. 
originellen Einzelzügen ausgestattet: Kranz überreichen, sich ver- 
neigen, weiße und rote Blumen, erröten, niederrieselnde Blüten, Hüte 
höher rücken usw. Anderes wird nur zart angedeutet: „Wart mir iht 
m£r“, „mir nie lieber wurde“. 

Daß an den Traum die Nachwirkung angeschlossen wird, ist nichts 
Ungewöhnliches (173). Das geschieht in der meisterhaften fünften 
Strophe. Meist wird die Nachwirkung abstrakt gegeben (Volkslied: 
„Der Traum hat Tod gemeint“); Walther sagt nicht: „Ich sehne mich 
nach der Traumgestalt“; er sucht sie den ganzen Sommer über; sieht 
allen Mädchen ins Gesicht. Und plötzlich sind wir wieder mitten in 
einer kleinen Szene (Szenenkeim; 44). Wir lauschen plötzlich einem 
Selbstgespräch des Dichters: „Waz, obe sie get an disem tanze?“ Und 
ohne Redeeinführung folgt gleich die direkte Rede Walthers an die 
Tanzenden: „rucket üf die hüete!“ Direkte Rede ohne Redeeinführung 
wirkt frisch, überraschend, sprunghaft, eilig und lebendig (117). (Vgl. 
„In einem zwifellichen wän“.) Walther sagt nicht, ob sein Suchen von 
Erfolg war. Er bricht ab. Das Ende unklar lassen ist auch ein Ab- 
schlußkunstgriff. Das letzte Wort heißt „kranze“, wie das letzte Wort 
der ersten Zeile von Str. 1; das Lied rundet sich. Str. 5 kehrt zur Ein- 
gangssituation zurück. 

Der Gesamteindruck ist liebliche, neckische Heiterkeit. Dem ent- 
sprechen die Überraschungen und Sprünge und die freundlichen Ein- 
zelheiten. Ob auch leise Selbstironie beabsichtigt ist, ist schwer zu 
sagen, da der soziologische Untergrund uns kaum bekannt ist. 


Under der linden 


Das entzückende Lied ist gekennzeichnet durch (schwache) Episie- 
rung, Rolle, Rückschau und die Ichform. Die Grundstiminung ist ju- 
belnde Liebesseligkeit. Der Vorgang ist einfach; Steigerung liegt im 


WALTHER VON DER VOGELWEIDE 31 


Fortgang des Geschehens; nur in der ersten Strophe wird durch die 
Vorwegnahme des Blumenbettes Spannung erweckt, vgl. den froh- 
machenden Halm in Str.2 von „In einem zwifellichen wän“. Dann 
wird der Vorgang in vier Stufen zerlegt, die zu je einer Strophe aus- 
gebildet werden: Umgebende Natur als Einstimmung; Zusammen- 
treffen; das Bett; die Vereinigung. Str. 2 und 3 haben ihren eigenen 
Höhepunkt und zwar am Ende: rotgeküßter Mund, das Haupt auf 
Rosen. 

Infolge der geringen Spannung gehört das Lied zu denen, die Vers 
um Vers genossen werden. Das Lied ist reicher an Gefühlsäußerungen 
als an Beobachtungen und überraschenden und gegenständlichen Zü- 
gen, vgl. mit „Nemt, frouwe, disen kranz“. Dort spricht der Dichter, 
hier das einfache Mädchen, das nur erwähnt, was sein Gefühl aus- 
drückt. Ihm sind aufgefallen: zerdrückte Blumen, Blumenbett, Haupt 
auf Rosen, das Vöglein. 

Das Äußere wird durch Seelisches zurückgedrängt: Seligkeit, Kind- 
haftigkeit, Scham. So entwickelt sich der lyrische Charakter, der auch 
durch Ichform, Rollenform (104), Rückschau und Kehrreim vertieft 
wird (vgl. Goethes „Willkommen und Abschied“ in bezug auf Rück- 
schau und Ichform). Man hat dem Lied vorgeworfen, daß die Ichform 
der mädchenhaften Scham widerspreche. Es liegt ein inneres Allein- 
gespräch (103 f.) vor; das Mädchen überdenkt noch einmal das Ge- 
schehene. Es spricht nicht zu Zuhörern (wie Walther in „Nemt, 
frouwe“), nicht einmal zu Freundinnen. Sein Herz ist so übervoll, daß 
es sein Glück hinausschreien möchte. Es ist so überheblich stolz auf 
den Geliebten, daß es im Geiste Bekannte sieht, vor denen es sich 
rühmen möchte: „Seht, wie röt mir ist der munt!“ 

Es fühlt wohl Scham, aber keine Schuld. Es ruft die „hehre Frau“ 
als Zeugen seines Glückes an, es lacht bei dem Gedanken, daß Vor- 
übergehende beim Anblick des Blumenbettes lächeln. Nur davon, daß 
man die Liebende mit dem Blumenbett in Verbindung bringe, davor 
hat sie Angst, und in diese Schamhaftigkeit sind die Vorgänge von 
Str. 4 köstlich eingetaucht. Das Liedchen läuft aus in dem liebens- 
würdigen, schalkhaften Einfall, daß das Vöglein verschwiegen sei. Die 
Liebesseligkeit kommt auch im (Binnen-)Kehrreim zum Ausdruck, 
einerlei, ob er den Gesang der Nachtigall nachbilde oder jodlerhafter 
Übermut sei! Der Kehrreim ist bei Walther nicht häufig; hier ist er ein 
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die Grundstimmung in Erinnerung bringender unverbundener (215 £.) 
Tonkehrreim (213). - Ob das Vöglein in der Abschlußzeile bewußte 
Rückverweisung aufs Ende von Str. 1 mit dem Ziele der Rückkehr in 
sich selbst sei (206), stehe dahin. 


Anmerkung: Die mittellateinischen Pastorellen stehen, bei einigen Ge- 
meinsamkeiten, weit unter Walther. 


Fro Saelde teilet umbe sich 


Das Eigenartige ist hier, daß eine allegorische Gestalt im Mittel- 
punkt steht, ein vermenschlichtes Abstraktum, nach Walthers Brauch 
zu einer vornehmen Dame erhoben. Die Abstraktheit wird in hohem 
Grade überwunden, indem ihre Haupteigenschaft, die Unberechen- 
barkeit, ja Tücke in Betätigungen, in eine kleine Szene von Jetzt und 
Hier umgesetzt wird. Kein abstraktes Wort wird gesagt. Walther 
selbst führt sich als Mithandelnden ein; als Pechvogel, etwa wie in 
„Mir ist verspart“, wo es links und rechts von ihm regnet und er nicht 
genetzt wird. Es ist dieselbe Komik, dieselbe Selbstironie hier wie 
dort. Es wird kein Wort gesprochen. Frau Saelde teilt Gaben aus, nach 
allen Seiten; der Dichter eilt vor und zurück, hin und her, und immer 
zeigt sie ihm den Rücken. Die Vermenschlichung geht weiter als in 
„Waz eren hät fro Böne?“, wo die Beseelung gleich aufgegeben wird. 
Die kleine Szene schließt mit dem komischen Wunsche Walthers, die 
Augen möchten ihr im Nacken stehen (dann würde Walther auch eine 
Gabe erwischen). Große Ähnlichkeit hat Goethes „Das Alter“, nur daß 
bei Goethe der zweite Handelnde fehlt und die Durchführung der 
menschlichen Betätigungen noch anschaulicher ist (siehe unten). 


Ich saz üf eime steine 


Das Kennzeichnende ist die episierende, durchgeführte Allegorisie- 
rung. Der darzustellende Gedanke ist folgender: Ein würdiges Leben, 
zu dem Ehre, Besitz und Gottes Huld gehören, ist (in dieser kaiser- 
losen Zeit) nicht möglich, da Untreue und Gewalt herrschen und Friede 
und Recht fehlen. Das wird nun durch eine kleine Handlung gesagt, 
deren Mitspieler sieben vermenschlichte Abstrakte sind. Der Gedanke 
gewinnt dadurch an Bewegung, Lebendigkeit und Deutlichkeit. Die 
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einfache Handlung ist eine Wanderung. Sie fordert ein Ziel. Das Ziel 
wird mit einer naheliegenden Metapher als Schrein vorgeführt, zu 
dem die drei erwähnten Güter (Ehre, Besitz, Gottes Huld) wandern 
möchten. Aber Untreue und Gewalt (als Straßenräuber gedacht) ma- 
chen den Wanderweg unsicher, da Untreue und Gewalt ihre Wider- 
sacher Friede und Recht schwer verwundet haben. Die Kürze des 
fünfundzwanzigzeiligen „Reichstons“ gestattet keine Individualisie- 
rung der Gestalten. „Untreue im Hinterhalt“ und „Gewalt auf der 
Straße“ sind nur Ansätze dazu. — Die Aufforderung, Philipp zum Kai- 
ser zu wählen, müssen die Hörer-Leser dem Vorgang entnehmen. 
Schweigen ist oft besser als Aussprechen. Walther regt zum Nachden- 
ken an und erreicht seinen Zweck auf diese Weise besser (135 ff.) als 
durch umständliche Ermahnung. 

Am bekanntesten ist der Spruch durch den Anfang. Walther führt 
sich in der Haltung eines tief Nachsinnenden vor. Diese Stellung ist 
so genau-anschaulich (131 f.) wiedergegeben, daß die Miniaturmaler 
den Dichter in dieser Haltung der Gedichtsammlung vorangesetzt ha- 
ben. Stellen wir uns heute Walther vor, so tritt er in dieser Haltung 
uns vor Augen. Diese Haltung macht uns deutlich, wie sehr die kom- 
menden Fragen dem Dichter am Herzen liegen. Unsere Neugierde 
wird geweckt, die Spannung angekurbelt, die infolge des episierenden 
Aufbaus bis zum letzten Wort anhält. 


Fro Werlt, ir sult dem wirte sagen 


Die wichtigsten technischen Kennzeichen sind das Zwiegespräch 
und die allegorisch-metaphorische Einkleidung. Es ist reines Gespräch 
ohne Beirede des Dichters. Gespräch macht die Gedankenfolge („um- 
spielende Kette“; 10) ungezwungen, lebhaft und konkret. Es ist eine 
Art von Verhandlung mit klarer Entscheidung am Ende. Walther tut 
viel für Konkretheit und Anschaulichkeit. Häufige Anreden lassen uns 
die zwei Gestalten im Gespräch sehen; die Anrede „Walther“ über- 
rascht uns, zeigt, daß es sich nicht um einen erdachten Reumütigen 
handelt, sondern um den Dichter und Vortragenden selbst. Wir sind 
nicht in einem unbestimmten Raum, in idealer Zeit. Wir sehen die 
beiden in bestimmter Situation, bestimmten Umständen (Abschied für 
immer; Abend), und die dichterische Zeit fällt mit der realen zusam- 
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men. Walther ist der Angreifende (zweieinhalb Strophen sind ihm zu- 
geteilt); Frau Welt (eineinhalb Strophen) geht auf die Vorwürfe Wal- 
thers kaum ein, sondern erinnert an Früher, lockt, macht einen echt 
frauenhaften Kompromißvorschlag (Str. 4), durch den sie sich Hoff- 
nung auf Zurückgewinnung des Treulosen machen möchte. In Str. 1 
bis 3 sind die Reden strophenweise verteilt; in Str. 4, wo es auf die 
Entscheidung zugeht, sind die Reden kürzer, sprechen beide Partner, 
und die Grenzen der zwei Reden nehmen auf den Abgesangsbeginn 
keine Rücksicht. Auf die Situationseinkleidung (176) werden wir noch 
zurückkommen müssen. 

Die Redepartnerin ist nun eine allegorische Gestalt, ein vermensch- 
lichtes Abstraktum, eine Metapher-Unterart. Die Gestalt der Frau 
-Welt war der Zeit Walthers durchaus geläufig, zumindest von der 
Plastik her. Sie ist eine vornehme Dame, wird mit Ihr und frouwe an- 
geredet. Sie ist als Geliebte gedacht, die Verehrer anlockt und halten 
will. Ihr Wesen wird genügend, aber in allgemein üblicher Weise ge- 
zeichnet. Frau Welt verleiht Ehren, erfüllt alle Wünsche, gibt hohen 
Mut, gutes Leben; sie ist voll List und Trug („läge“). 

Darüber gelagert ist nun eine zweite Metapher. Frau Welt waltet 
als Schenkin im Hause eines Wirtes (vielleicht kann man auch sagen: 
eines Kupplers; dann sind unsere folgenden Ausführungen hie und da 
entsprechend zu ändern). Das verträgt sich nicht immer mit der ersten 
Metapher: Die Anrede frouwe paßt dann nicht; der mit Geschwüren 
bedeckte Rücken ist gedankenlos aus dem geistlichen Schrifttum über- 
nommen; er verträgt sich nicht mit der Rolle einer Schenkin oder eines 
käuflichen Mädchens; und ein Liebhaber, der die unangenehme Ent- 
deckung gemacht hat, wird kaum „wunderlichen gerne“ nach einem 
solchen Geschöpf zurückblicken. Die zweite Metapher ist es aber, die 
sehr lebendig durchgeführt wird; sie ergibt die Situation, in die das 
Lied gestellt ist. Der Wirt ist der Teufel, womit wir zu einer dritten 
Metapher gelangen. Das Wirtshausleben wird in Str. 1 mit treffenden 
Zügen anschaulich gemacht; Schulden machen, Schulden bezahlen, im 
Schuldbuch tilgen, beim Juden borgen, Pfand verlangen. Zur Deutung 
wird nichts gesagt: Das Pfand ist die Seele, der „eine Tag“ ist der 
Todestag; das Abzahlen kann nur Reue und Umkehr sein. Es ist hier 
wie im ganzen Gedicht kein religiöses Wort zu vernehmen, wie denn 
auch der aussätzige Rücken nicht gedeutet wird. Diese Zurückhaltung 
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ist ein großer Vorzug des Liedes, besonders wenn man die Ausdeute- 
lust des Mittelalters dagegen hält. In den anderen Strophen tritt die 
Schenke zurück. Auf sie verweist noch: „Du sollst bleiben hier“ (Str. 2) 
und der Gute-Nacht-Wunsch am Ende, der die Szene zeitlich festlegt. 
Die Erwähnung der Herberge weist vielleicht auf Walthers persön- 
liche Verhältnisse: Wer in der Herberge nächtigt, ist ein Fahrender. 
Zugleich bedeutet es aber auch Ablehnung des angebotenen nächt- 
lichen Beisammenseins. Daß Herberge zugleich Himmelreich bedeuten 
kann, gibt einen guten, auf Höheres deutenden Abschluß (204). 

Um wievieles wechselreicher Walther ein Zwiegespräch (zu satirisch 
komischen Zwecken) gestalten kann, zeigt der Spruch „Rit ze hove, 
Dietrich“, in dem Rede und Gegenrede neunmal in vierzehn Zeilen 
wechseln. 


Der hof ze Wiene sprach ze mir 


Der so einfach scheinende Spruch ist technisch mit viel Kunst aus- 
gestattet. Ziel ist eine Klage über den Rückgang des höfisch fröhlichen 
Lebens in Wien. Am meisten drängt sich auf, daß der Wiener Hof 
selbst spricht, ein Ding also oder besser eine Einrichtung. Damit ist 
zwangsläufig Beseelung verbunden (60 f.). Häufiger sind ja bei Wal- 
ther Beseelungen von Abstrakten: Frau Saelde, Frau Welt usw. Die 
Beseelung wird durch den ganzen Spruch durchgeführt (also Abart des 
Metaphergedichts 49 ff.). Die Vermenschlichung steckt in „Meine 
Würde, niemand minnt mich“ usw. Diese Vorstellungen liegen noch 
dem Alltagsgebrauch nahe. Aber das faulende Dach und die einstür- 
zenden Wände gehen tiefer in die Sphäre der Vermenschlichung. Die 
Beseelung ermöglicht nun auch die Ichrede, die im Munde des Ver- 
armten, Leidenden und Klagenden eindringlicher, glaubhafter, rüh- 
render klingt, als wenn Walther sagte: „Der Hof ist arm geworden, 
trübselig“ usw. Daß der Hof Walther mit Namen anredet, macht die 
Klage persönlicher, macht Walther zum besonderen Vertrauten. Da- 
durch, daß wir uns einen Redepartner vorstellen, wird die Rollenrede 
zur einseitigen Ansprache (112). (Der Fall liegt anders wie in Mörikes 
„Früh, wann die Hähne krähen“, wo der „treulose Knabe“ nur in der 
Phantasie des Mägdleins zugegen ist.) 

Zur Rollenrede und Beseelung kommt der Gegensatzaufbau hinzu. 
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Es ist der Gegensatz von Einst und Jetzt, wie in der sogenannten Ele- 
gie, ein Gegensatz, der aus Walthers Lieblingsidee von der absinken- 
den höfischen Herrlichkeit hervorgeht. Wie in den anderen Gegensatz- 
gedichten ist die Behandlung umschichtig (26); immer abwechselnd 
Einst und Jetzt. Die Trennung der Begriffe a und b ist hier oft schwer. 
Oft fallen Einst und Jetzt in einen Satz zusammen, nach der Formel 
„Kränze habe ich nicht mehr“, d.h.: „Einst Kränze, jetzt keine Kränze“ 
(Ende von $ 30). 


Sagt an, her Stoc, hät iuch der bäbest her gesendet? 


Seine Gedanken über römischen Mißbrauch des in Deutschland ge- 
sammelten Kreuzzuggeldes könnte Walther auch so äußern: Die 
Opferstöcke sind in Deutschland aufgestellt, damit sie... Walther 
könnte seine Bedenken auch den Opferstock mit Ich äußern lassen; 
dann geschähe das in der zynischen Weise des Papstes wie in „Ahi, 
wie kristenliche“. Walther wählt einen dritten Weg, er schleudert 
seine Vorwürfe, wie einem Gegner, dem Opferstock ins Gesicht. Er 
redet zu ihm, beseelt ihn auf diese Weise. Er macht ihn nach seiner 
Gewohnheit zum „Herrn“. Der Stock spricht nicht, so daß einseitige 
Ansprache entsteht (112). Was sollte er auch sagen? Die Beseelung 
und Anrede beschränkt sich auf die wichtigen Stellen des Beginns und 
Endes. Weitere menschliche Eigenschaften oder Gebärden (etwa höh- 
nisches Lächeln oder Zorn) werden dem Stock nicht beigelegt. Aber 
auch die schwachangedeutete Vermenschlichung hat künstlerische 
Folgen: Wir sehen den Opferstock deutlich; es wirkt komisch, daß der 
Dichter ihm eine Rede hält. Wir glauben nun fester an die Verwerf- 
lichkeit der päpstlichen Sammeltätigkeit. Auch die Teile des Spruchs, 
die von der Beseelung nicht betroffen werden, rücken in eigenartige 
Beleuchtung. Der Eindruck von des Dichters Entrüstung wird stärker, 
wenn Walther dem schuldlosen Werkzeug der päpstlichen Habgier 
seine Philippika entgegenschleudert. 


Aht, wie kristenliche nu der bäbest lachet 


An dem Spruch fällt die Rollenrede des Papstes auf, der zwei Zeilen 
Redeeinführung vorangehen. (Meist beginnt die Rollenrede schon in 
der ersten Zeile.) Daß Rollenrede eindrucksvoller ist, als wenn Walther 
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selbst spräche („der Papst hat das und das getan, beabsichtigt das und 
das“), liegt auf der Hand. Strenggenommen ist es keine Rollenrede, 
sondern eine einseitige Ansprache (112). Es wäre auch möglich ge- 
wesen, dem Papst ein Selbstgespräch in den Mund zu legen; viel zyni- 
scher werden seine Worte wirken, wenn er sich andern gegenüber 
äußert. Natürlich können das nur gleichgestimmte Seelen sein, also 
seine römischen Prälaten, die so zugleich als vom selben Geist beseelt 
hingestellt werden. (Vgl. Storm, „Der Lump“, der seinen Charakter 
einem anderen Lumpen gegenüber triumphierend entwickelt.) Der 
Gegensatz zwischen Deutschen und Welschen wird nur angedeutet, 
nicht streng durchgeführt, wie in „Willkommen, Herr Wirt“. Dadurch, 
daß der Papst selbst zu seinen Prälaten spricht, gewinnen die Zynis- 
men an Schärfe. Das Ganze wirkt plastisch; wir sehen den Papst Hüh- 
ner speisend, Wein trinkend mit seinen Prälaten zu Tisch sitzen. Das 
Hauptverdienst des Spruchs liegt nicht im Technischen, sondern bei 
der sprachlichen Formulierung, in der Kühnheit des Inhalts, in der 
Kühnheit der Verdächtigungen. 


Ich sach mit minen ougen 


An diesem meisterhaften, jeden Einzelzug geschickt auswählenden, 
die zeitlich aufeinanderfolgenden Tatsachen wie Hammerschläge nie- 
dersausenlassenden Spruch geht uns technisch vor allem Beginn und 
Ende an, da die Wucht des reihenden Kernes dem Sprachstil zu ver- 
danken ist. 

Der Beginn erinnert an „Ich hörte diu wazzer diezen“ (beide 
Sprüche im „Reichston!“). Walther rühmt sich seiner dichterischen 
Allwissenheit, seiner Sehergabe, gibt dadurch dem folgenden Be- 
kräftigung, Glaubwürdigkeit und ermöglicht es, daß er die Worte des 
Klausners als von ihm persönlich gehört ausgibt. - Daß er das Urteil 
dem unparteiischen, heiligmäßigen, die Welthändel durchschauenden 
Einsiedler in den Mund legt („Sprachrohreinkleidung“; 179 ff.), er- 
höht das Gewicht der Worte und gibt zugleich einen glänzend auf- 
gegipfelten Abschluß (94). 
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Her keiser, ich bin frönebote 


Wir begegnen zum ersten Mal einer regelrechten Einkleidung, und 
zwar der Boteneinkleidung (187). Der Sprechende tritt in der Maske 
des Boten von Fürst zu Fürst auf, hier also vom Himmelsfürsten zum 
Kaiser. Daß er von Gott gesandt ist, das soll seinen Worten doppeltes 
Gewicht und erhöhte Würde geben. Da es sich um eine heilige Sache 
handelt, ist diese Einkleidung besonders angemessen; auf die Parallele 
zwischen himmlischer und irdischer Allgewalt wird mit Recht verwie- 
sen. Was in der folgenden kleinen Beweisführung (18) auf Kosten der 
Einkleidung oder des heiligen Anliegens geht, ist nicht immer zu 
scheiden. Der Kern ist die Mahnung zum Kreuzzug. Sicher gehören zur 
Einkleidung die Worte: „Er hieß mich Euch klagen“ und „sein 
Sohn ... hieß mich Euch sagen“. Mit der Erwähnung des „Teufels in 
der Hölle“ wird der bei Walther übliche kräftige Abschluß gewonnen. 


Nu wachet, uns get zuo der tac 


Eine andere Einkleidung, die Wächtereinkleidung (187). Der Wäch- 
ter in Burg oder Stadt ist eine wichtige, Vertrauen besitzende Per- 
sönlichkeit, der drohende Gefahr ansagt und die Schlafenden weckt. 
Die Gefahr ist hier der Jüngste Tag, der Tag des Gerichts, dessen 
Hereinbrechen das Mittelalter oft für unmittelbar bevorstehend hielt. 
Walther benutzt die Einkleidung, um Zeitzustände zu geißeln. Der 
Einkleidungsworte sind wenig, die erste Zeile und dann die kräftigen 
Abschlußworte: „Hie ist genuoc gelegen“. Trotzdem ist die Einklei- 
dung sehr wirkungsvoll, weil sie der Mahnung das Predigende nimmt 
und einen wirklichen Anlaß zum Predigen und Wecken vortäuscht und 
den Sänger in bestimmter Situation und Maske vorführt. Die meta- 
phorische Bedeutung des Schlafes als des Sündenschlafes ist im Er- 
bauungsschrifttum beliebt. Der Kern ist einfach: Hinweis auf die 
Angst, die das Gericht, das Ende der Welt erwecken muß, und Auf- 
zählung von sechs bis sieben Zeichen, die das Nahen des Endes (nach 
einer Bibelstelle) ankündigen. 


WALTHER VON DER VOGELWEIDE 39 


Ich wil nu teilen, & ich var 


Wir beachten diese Strophe wegen ihrer Einkleidung in Testament- 
form (185). Eine Präambel von vier Zeilen sagt, was einfache Gemüter 
gern dem Testament vorausschicken: um Streit zu vermeiden usw.; 
einzelne Legate und die Empfänger müssen nun genannt werden; das 
ergibt eine kleine Aufzählung. Es sind vier Empfänger genannt und 
etwa ebensoviele Legate. Trotz des in der Präambel erwähnten „fah- 
renden Guts“ (ironisch gemeint) hat Walther nur abstrakte Dinge zu 
vererben: Unglück, Unseligkeit und Schwere, Unsinnen, sehnendes 
Leid. Eine Beziehung zwischen Gabe und Empfänger ist kaum fest- 
zustellen, außer zwischen Frauen und sehnendem Leid. Der Sinn der 
Strophe ist der, daß Walther in scherzhaft witziger Weise über seine 
Armut klagen und gewisse Menschentypen anprangern will. Durch 
die Einkleidung als Testament will er dem dünnen Inhalt aufhelfen, 
ohne rechten Erfolg. Mit dem Übergang von verhaßten Typen zu den 
Frauen gewinnt er einen guten Abschluß. Was aus dieser Einkleidung 
zu machen gewesen wäre, zeigen uns zwei Gedichte bei Heine: „Ver- 
mächtnis“ („Lazarus“; 22) und besonders „Testament“ („Aus dem 
Nachlaß“). Die äußeren Formen des Testaments werden ähnlich ver- 
wendet; nur daß jedem Gedicht noch eine als „Codizill“ bezeichnete 
Strophe angehängt wird. „Vermächtnis“ nennt als Empfänger nur 
allgemein „Feinde“ und zählt dann Krankheiten auf, die den Dichter 
quälen. „Testament“ hat gute Beziehung zwischen Legaten und Emp- 
fängern, z.B. „Den deutschen Freiheits- und Gleichheitstraum, Die 
Seifenblasen von bestem Schaum Vermach ich dem Zensor der Stadt 
Krähwinkel“ usw. Nach Brinkmann findet sich übrigens Testament- 
einkleidung mehrfach in mittellateinischer Lyrik. 


Mir hät her Gerhart Atze ein pfert 


Die technische Eigentümlichkeit des Spruchs ist die Einkleidung als 
Anklagerede vor Gericht. Zuerst berichtet der Kläger Walther den 
Tatbestand, gibt den Ort der Tat, den Wert des Streitgegenstandes an, 
betont, daß er und Atze dem Landgrafen Hermann als ihrem Gerichts- 
herrn unteistehen (der Spruch ist sicher einmal vor Hermann gesungen 
worden). Die Absicht ist persönliche Satire. Ein glänzender Einfall ist 
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es, dem Gegner die törichte Ausrede in den Mund zu legen, die auf die 
germanische Anschauung von der Ersatzpflicht der Sippe zurückgeht, 
längst veraltet ist und für Tiere nie gegolten hat. Sollte sie auf die 
Fabel von Wolf und Lamm zurückgehen, so ist die Übertragung auf 
Pferd und Pferd deswegen nicht weniger bewundernswert. Sie benutzt 
geschickt die Tatsache, daß dem Atze ein Finger fehlt. Walther tut, als 
ob er an die Möglichkeit der Sippenhaftung glaube, schließt mit dem 
Angebot, zu schwören, daß die beiden Pferde nicht versippt seien, 
kehrt also am Ende zu verstärkter Verwendung juristischer Ausdrücke 
zurück und schließt mit der überraschenden Wendung an die Umste- 
henden, ihm den Eid abzunehmen (als Schlußüberraschung; 204). 
Daß die Einkleidung mit ihren Anreden an fingierte Zuhörer die Leb- 
haftigkeit gewaltig steigert, liegt auf der Hand. 


Zusammenfassung 


Es wäre vermessen, wollte man aus 28 Gedichten Walthers ein 
Urteil über seine technische Kunst ableiten, zumal unsere Beispiele aus 
den als die besten geltenden Gedichten gewählt wurden und dann aus 
solchen, die technisch etwas Besonderes aufweisen. Und doch wollen 
wir einmal so tun, als ob von Walther weiter nichts überliefert wäre. 
(Ein gelegentlicher Hinweis auf ein nichtbesprochenes Gedicht sei 
trotzdem gestattet.) 

Ich will als kennzeichnend für Walthers Technik folgende Eigen- 
heiten herausstellen: Mannigfaltigkeit, Lebhaftigkeit, Streben nach 
starker Wirkung, Anschaulichkeit oder Gegenständlichkeit, Klarheit 
und Maß. Manche werden beanstanden, daß kein Einblick in meta- 
physische Zusammenhänge sich ergäbe. Klopstock hat aber z.B. als 
Richtpunkte für seine Dichtung nicht Gott, Vaterland, Dichtkunst usw. 
genannt, sondern das Leidenschaftliche, das Unvermutete, Erwartung 
und Nebenausbildung. 

Die Mannigfaltigkeit der technischen Mittel drängt sich uns auf 
Schritt und Tritt auf. Fast jedes Gedicht hat ein besonderes technisches 
Kennzeichen. Unter unseren 28 Beispielen sind bloß zwei, die sich 
gleichen: „Diu werlt was“ und „Uns hät“. Das ist nicht bei allen Lyri- 
kern so; fast alle Gedichte Trakls und Wilhelm Lehmanns laufen nach 
demselben Schema ab. Von den fünf Bauformen sind alle gleichmäßig 
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vertreten. Die Kette z. B. durch „Ir sult“ und „Sagt an“; die Häufung 
oder Reihung durch „Allererst“ und „Nu wachet“; der Gegensatz 
durch „Diu werlt was“, Wirt und Gast; die Episierung durch „Under 
der linden“ und „Frö Saelde“; und das Bildgedicht (Bild = Gleichnis 
und Metapher) durch die Allegoriegedichte „Frö Werlt“ und „Frö 
Saelde“. Dazu nehme man noch die vielfältigen Verwendungsarten 
der verbalen Person (Rollengedicht, Alleingespräch, einseitige An- 
sprache, Zwiegespräch usw. und die mannigfachen Einkleidungen 
(siehe unten) und viele andere Kunstgriffe. 

Zu Lebhaftigkeit und Frische trägt zunächst die Vorliebe für direkte 
Rede bei (anders ist es z. B. bei Trakl). „Frö Werlt“ und „Rit ze hove“ 
bestehen ganz aus Zwiegespräch. Überraschend wirkt der plötzliche 
Übergang zu kurzer direkter Rede ohne Redeeinführung, wie in „In 
einem“ und „Nemt, frouwe“ (Str. 5). 

Daß der Lyriker oft mit Ich spricht, ist selbstverständlich. Ein Ich, 
das jeder beliebige Vortragende auf seine Person beziehen kann, ist 
ohne besonderen ästhetischen Wert, wie in „Muget ir“. Diese Fälle 
sind in unserer Auswahl nicht zu häufig, weil die herkömmliche Minne- 
lyrik meist ausgeschaltet ist. Lebhaft wirkt es, wenn Walther in per- 
sönlicher Sache spricht, wir also diesen bestimmten Menschen reden 
hören, wie in „Mir ist verspart“. Wird gar des Dichters Name ge- 
nannt, so ist das bei öffentlichem Vortrag besonders reizvoll: „Frö 
Werlt“ oder „Der hof ze Wiene“. Gedichte ohne das lebhaftere Ich 
sind selten und lehrhaft: „Nieman kan“. Das Rollen- oder Masken-Ich 
stellt hinter den Sänger eine zweite Gestalt, versetzt uns in fremdes 
Seelenleben und gibt schauspielerisch Gelegenheit zu Mimik und 
Stimmodulierung: „Ahi“, „Under der linden“, „Nu wachet“. Einsei- 
tige Ansprache stellt gleichfalls einen Zuhörer neben den Redenden, 
z.B. Walther neben den Hof zu Wien, den Opferstock neben den 
Dichter. 

Es entspricht durchaus dem Wesen der gesungenen und öffentlich 
vorgetragenen Lyrik, daß die Hörer mit einbezogen und mit Ihr an- 
geredet werden. Das ist dann allerdings keine einsame Lyrik wie 
Goethes „An den Mond“, keine Lyrik, in der der Redende monolo- 
gisch und im Augenblickspräsens vor sich hinspricht, sondern Walthers 
Gedichte sind „mittelbare Lyrik“; aber die Berührung mit den 
Hörern gibt oder gab doch auch wieder besonderen Reiz und Bezie- 
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hung zum Leben und zur ritterlichen Gesellschaft. Solche mittelbare 
Lyrik kann gerade durch das Hin und Her der Beziehung zwischen 
Sänger und Hörern besonders frisch sein: „Muget ir“. 

Hingegen ist das Du in den zahlreichen Empfänger-Gedichten ohne 
künstlerischen Wert, weist uns aber auf zeitbedingte soziologische Ver- 
hältnisse hin, auf des Dichters Wanderleben und den wechselnden 
Dienst an Fürstenhöfen. 

In etwa der Hälfte der besprochenen Gedichte springt Walther 
mitten in den Stoff hinein, einiges für den Inhalt Bedeutsame uns zu 
erraten überlassend: „Nemt, frouwe“. Bei einem Zwiegespräch wie 
„Frö Werlt“ ist es selbstverständlich, daß alle Voraussetzungen all- 
mählich im Gespräch nachgeholt werden. Neben „Sagt an, her Stoc“ 
halte man das mit einer Situation ‚beginnende „Ich saz“. Wie freie 
Rede lebendiger ist als die abgelesene, so soll auch die Fiktion der 
Stegreifentstehung des Gedichts leicht, frisch und locker wirken, In 
„Ir sult“ verhandelt Walther mit den Hörern, ob er überhaupt berich- 
ten und singen will. In „Sö die bluomen“ verfolgen wir den Fortgang 
einer Verhandlung zwischen Dichter und Zuhörern. Weniger betont ist 
die Stegreifhaltung in „Sagt an, her Stoc“, „Gerhart Atze“, „Fröne- 
bote“ und „Nu wachet“. Das Mittendrinstehen in einem Gefühls- oder 
Erlebnisablauf ist noch kaum entdeckt (eine Andeutung in der fünften 
Strophe von „Nemt, frouwe“). Schließlich haben auch die Einkleidun- 
gen (siehe unten) verlebendigende Kraft. 

Das Bemühen um Eindringlichkeit, um kräftigen Eindruck auf den 
Hörer ist leicht nachzuweisen. Die meisten Gedichte setzen kräftig 
ein: „Ahi“, „Nu wachet“, „Allererst“. Ist das Gegenteil der Fall, so 
sind Spannungsgründe maßgebend: „Ich hört“, „Dö6 der sumer“. 
Kräftigen Ausklang und Ausgang konnten wir bei fast jedem Gedicht 
feststellen. Das ist ein naturgegebener Brauch, hängt bei Walther aber 
auch mit dem Öffentlichen Auftreten und dem Streben nach gutem 
Abgang zusammen. Eine Pointe am Schluß fand sich z.B. in „Diu 
werlt was“, „Dö der sumer“. Pianoschluß ist selten („In einem“). 
Starke Wirkung geht vom geschickt gesteigerten Aufbau aus: „D6 
der sumer“, „Ich hört“, „Mir ist verspart“ usw. Allmähliche Steigerung 
zum Höhepunkt und Ende hin ist der Grund des obenerwähnten ge- 
mächlichen Anlaufens („Dö der sumer“). Vorwegnahme einer aus dem 
Zusammenhang gerissenen, darum seltsam wirkenden Tatsache soll 
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spannen: der frohmachende Halm in „In einem“, das Bett auf der 
Heide in „Under der linden“. Das ist Neugierspannung. Welchem 
Ziele Walther zusteuert, das verschweigt er oft lange: „Ir sult“, „Ich 
hört“. Ganz verschweigt er seine Absicht in „Ich saz“: Schweigen kann 
eindringlicher sein als Reden. Von ausgesprochener Überraschungs- 
absicht kann man in „Dö der sumer“ und in „Nemt, frouwe“ sprechen 
(der Dichter verschweigt im letzteren Fall, daß es sich nur um einen 
Traum handelt). 

Die Absicht, den Hörer zu spannen, erwartungsvoll zu machen, wird 
auch durch Hinweise darauf, daß etwas Besonderes zu erwarten ist, 
erreicht, z.B. durch Hinweis auf des Sängers Erfahrung, Weisheit, 
Allwissenheit: „Ir sult“, „Ich hört“, „Ich sach mit minen ougen“ usw.; 
solches meist am Beginn des Gedichts. Kurze retardierende Mahnun- 
gen zur Aufmerksamkeit können auch später ergehen, besonders, wenn 
es auf das Ende zugeht: „Dö der sumer“, „In einem“. Besonders ein- 
dringlich und einprägsam ist die „Einschärfung“ am Anfang von 
„Ich saz“. 

Wenn man eine Tatsache sich von dem Hintergrund ihres Gegen- 
teils abheben läßt, so wird sie besonders einleuchtend. Daher ist der 
Gegensatzaufbau oder das Hineinklingen eines Gegensatzes unge- 
wöhnlich häufig: „Diu werlt was“, „Uns hät der winter“, „Gast und 
Wirt“, „Ouw& war“, „Frö Werlt“, „Der hof ze Wiene“ usw. Die 
Antithesen haben nichts Spitzfindiges, Geistreiches, Gesuchtes, sondern 
sind volkstümlich und naheliegend: Winter und Sommer, einst und 
jetzt, Wirt und Gast usw. 

Auch die Aneinanderreihung von vielen Häufungsgliedern ent- 
springt dem Streben, nachdrücklich zu sein und einzuhämmern, beson- 
ders in „Ouw& war“. Vor allem die variierende Häufung hat diese Wir- 
kung: „Diu werlt was“ und „Mir ist verspart“. Manchmal sind mehrere 
der eindringlich machenden Mittel in demselben Gedicht vereinigt, 
wie in „Ir sult sprechen“, wo außerdem die Menge der Wahrheitsbe- 
teuerungen einhämmernd wirken soll. 

Es mag als Widerspruch erscheinen, daß Verschweigen und zartes 
Andeuten als Nachdruck verleihende Mittel gewertet werden. Es 
wurde oben schon gesagt, daß Schweigen wirkungsvoller sein kann 
als Sagen. Plumpe Bitten werden weniger erreichen als bescheidenes 
Andeuten: „Hiebi si er an mich gemant“ („Mir ist verspart“). Dem 
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Streben nach Milderung des Sinnlichen entspringt es, wenn die 
Liebesgunst als Traum gegeben wird (“Nemt, frouwe“) oder als 
Rückschau („Under der linden“). 

Der Lebhaftigkeit und Eindringlichkeit zugleich dienen die zahl- 
reichen Einkleidungen: Preisgericht (Sö die bluomen), Gerichtsrede 
(Atze), Testament (Ich wil nu teilen). In der Trauıneinkleidung über- 
wiegen andere Zwecke (siehe oben). Die Sprachrohreinkleidung, die 
Walthers Meinung über den Papst dem Klausner in den Mund legt, 
ist besonders überzeugungskräftig, weil man dem frommen Klausner 
eher Glauben schenkt als dem Parteimann Walther. 

Durch Sinnenfälligkeit, Anschaulichkeit, Gegenständlichkeit steht 
Walther im Gegensatz zu Reinmar, überhaupt zu allen Vorgängern, 
Morungen und die Kürnberger-Gruppe halbwegs ausgenommen (hin- 
ter neueren Zeiten bleibt Walther natürlich trotzdem weit zurück). Auf 
Gegenständlichkeit deuten vor allem die Episierungen („Under der 
linden“; „Nemt, frouwe“). Es kommt da zur Bildung regelrechter 
„Szenen“, die auf ein bestimmtes Jetzt und Hier festgelegt sind, Ge- 
spräch, Gebärden, Tätigkeit vorführen: „Nemt, frouwe“, hat sogar 
drei Schauplätze. Irgend etwas Situationshaftes, ein unbewegtes, aber 
deutlich vorstellbares Bildchen ist oft angedeutet, meist in der Einlei- 
tung oder durch die Einkleidung. Das einprägsamste Beispiel ist der 
auf einem Steine sitzende Walther. Hierher rechne ich etwa noch: 
„Atze“ (Gerichtsverhandlung), „Frönebote“ (Gesandter, vor dem Kai- 
ser stehend) usw. 

Auch die Vorliebe für personifizierte Abstrakta, für die Allegorie 
entspringt dem Streben nach Anschaulichmachung des Abstrakten. 
Der Fall liegt hier anders wie im allegorischen Epos (Rosenroman, Ha- 
damars „Jagd“), wo die Allegorisierung die Gestalten blaß macht. Bei 
Walther denke man im Gegensatz dazu an die sich nach allen Seiten 
drehende Frau Saelde. Wenn der Wiener Hof zu Walther spricht, 
wenn Walther mit dem Opferstock redet, so haben diese Vermensch- 
lichungen neben der Vergegenständlichung noch weitere Wirkungen, 
die man oben an Ort und Stelle nachlesen mag. Die gegenständliche 
Durchführung im Einzelnen ist meist noch herkömmlich; Vogelsang, 
Blumen, grüner und falber Wald, Blumen brechen, Kränze winden 
usw. Doch sind originelle Beobachtungen allenthalben eingestreut: 
Die zum Fest gehende, geschmückte vornehme Dame, die auf der 
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Wiese streitenden Blumen, der verbauerte Esau, der Schankbetrieb 
des Höllenwirtes. Die episierenden Lieder geben besonders gute 
Ausbeute: das Gesicht beschattende Hüte, niederrieselnde Blüten, 
Halmknoten zählen, das Blumenbett mit dem Rosenkissen. 

Klarheit, Maß. Unsere Gedichte sind fast alle klar und übersichtlich 
gebaut, vielleicht dem Ideal der Mäze entsprechend, wie denn auch 
alles Übertreibende, Gesuchte der Technik Walthers fernliegt. Wal- 
ther geht immer straff aufs Ziel zu. Unter unseren Gedichten fehlen 
so locker gebaute, daß man den Eindruck hat, es handle sich um zwei 
Lieder nach derselben Melodie (solche Lieder fehlen auch bei Walther 
nicht). Eine Ausnahme bildet bloß „Diu werlt was“, das durch die 
fünf Vokale zu einiger Wirrheit gezwungen ist, und außerdem „Muget 
ir“, dessen zwei Teile, allerdings mit Unrecht, von manchen für zwei 
Lieder gehalten werden. In diesem Lied finden sich Beispiele für eine 
gewisse Sprunghaftigkeit. — Überall sind die Strophen gut in sich 
selbst abgeschlossen; Strophenübergreifen gibt es nicht. Hingegen 
nimmt Walther oft auf den Beginn des Abgesangs keine Rücksicht, 
und in „Ouw& war“ fällt der Beginn inhaltlicher Abschnitte aus wohl- 
erwogenen Gründen irgendwo in die Mitte der Strophen, sogar von 
Zeilen. 

In schroffem Gegensatz zu dem letzten Beispiel steht „Nieman kan“. 
Die drei Kernstrophen sind so stark symmetriert wie Goethes Lied 
„Kennst du das Land“. Dies und die Rückwärtslesbarkeit jeder Strophe 
und die Aufteilung in 1 + 3-+ l machen das Liedchen zu einem für 
jene Zeit ungewöhnlichen Gebilde. Ein weiteres Beispiel für Maß- 
ästhetik haben wir in „Muget ir“, mit der Aufteilung 3 + 3. In „Diu 
werlt was“ legt sich der Dichter eine feste Formgebung erzwingende 
Fessel an (durch das Vokalspiel); ob sonst noch bewußtes Zahlenspiel 
waltet, ist schwer zu entscheiden. Die Strophenzahl 5 oder 3 ist häufig. 
Ob das Viertelhundert der Zeilen des Reichstons Absicht ist, stehe 
dahin. - Außer in „Nieman kan“ ist stärkere Symmetrierung (d.h. 
Häufung von Entsprechungen und Parallelen) kaum aufzuspüren, ob- 
schon die zahlreichen Gegensatz- und Häufungsbauten dazu verlocken 
konnten. Das reihende „Allererst“ führt den Gleichlauf nur obenhin 
durch, und auch das von uns nicht besprochene Lied „Sie wunderwoi 
gemachet wip“ ist lau im Gleichlauf. 

Es wurde oben gesagt, daß die meisten Gedichte Walthers irgendein 
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technisches Merkmal haben, das sie vor anderen auszeichnet, Es gibt 
aber darüber hinaus noch andere einprägsame Eigenheiten, die auf 
einem glücklichen Einfall beruhen, die in unserem Zusammenhang 
nur dann bedeutsam sind, wenn der gute Einfall das ganze Gedicht 
beherrscht. Sie haben keinen Platz in der technischen Betrachtung, 
aber auch nicht im Stofflich-Inhaltlichen. Ich weiß keine rechte Stelle 
für sie im literarischen Betrachtungssystem, und daher sei hier eine 
kurze Abschweifung gestattet. Ich meine Einfälle wie die folgenden: 
Daß die alte Krone dem neuen König wie angemessen passe, ist ein 
Zeichen, daß er der echte König ist; oder daß der zu krönende König 
drei königliche Bezeichnungen in sich vereinigt, ähnlich den drei Na- 
men der Dreifaltigkeit; oder daß, wie ehemals, ein Zauberer auf 
dem päpstlichen Stuhl sitze („Diu kröne ist elder“, „Ez gienc eines 
tages“, „Der stuol ze Röme“). In solchen Fällen zeigt es sich, daß 
Walther Phantasie hat (aber nie ist er phantastisch); diese Phantasie 
bewährt sich auch in Liedern, wie in dem Einfall, daß die Krähe nach 
ihrem Tode göttlichen Gerichts gewärtig sein muß. 

Gelegentlich mußten wir in unseren Erläuterungen auf Walthers 
Humor, Selbstironie, seine Anlage zu Komik und Satire hinweisen. Er 
hat durch diese Eigenschaften den Minnesang erweitert und be- 
reichert. Dessen sei hier der vollständigen Zusammenfassung halber 
gedacht, obschon diese Grundstimmungen zu beobachten nicht Sache 
der Technik, sondern der Gehaltsforschung ist. 

Zum Schluß ist noch die Frage zu erörtern, wie sich Lied und 
Spruch im Technischen unterscheiden. Auf den inhaltlichen Unter- 
schied dürfen wir hier nicht eingehen. Die technischen Unterschiede 
fließen aus der verschiedenen Ausdehnung. Der Spruch muß in we- 
nigen Zeilen ein Höchstmaß von Wirkung erzielen. Gedrängte, kräf- 
tige Formulierung hat die Stilistik zu erweisen. Aus der Notwendig- 
keit rascher starker Wirkung ergeben sich folgende technische Eigen- 
heiten: kräftiger Beginn, kräftiges Ende, Beginn mitten in den Din- 
gen, kennzeichnender Einfall, Vorliebe für Einkleidungen und für 
eigenartige Verwendung der verbalen Person (Rolle, redendes Ding, 
einseitige Ansprache, Sprachrohr). Doch gibt es natürlich auch Sprüche, 
die einen matteren Eindruck machen, besonders die rein sittlichen Be- 
lehrungen. 


Nach alledem kann man sagen, daß Walthers Selbsteinschätzung in 
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der Bitte um ein Lehen (‚sus richiu kunst“) berechtigt ist, daß er neue 
Wege gefunden hat, aber auch alle vor ihm üblichen Bräuche be- 
herrscht, reich ist an guten Einfällen, und daß das aus dem Gehalt 
gewonnene Bild eines klaren, scharf und darum gern in Gegensätzen 
denkenden, weltoffenen, heiter-hochgemuten, der mäze nachstreben- 
den, vielseitigen, lebenskundigen, kräftigen Mannes durch die Unter- 
suchung seiner Technik bestätigt wird. 
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Der Zürchersee 1750 


Eine echte Ode, vielgliedrig, reich an Inhalten und Ausblicken, 
reich an Kunstmitteln, ähnlich der Rheinweinode. (Damit sei nicht 
gesagt, daß alle Oden diese Eigenschaften haben müßten.) Erhöhte 
Stimmung, Begeisterung verschmäht Logik, Ordnung, rationale Pla- 
nung. Wir ziehen zum Vergleich eine Horazische Ode heran (nicht um 
Abhängigkeit zu erweisen): Vides ut alta: Natureingang; was über die 
Kälte hinweghilft; Gedanken über Ergebung in der Götter und des 
Schicksals Willen; Aufforderung zum Genuß der Jugend; Beispiele 
für Jugendfreuden. Vielerlei also auf weit engerem Raume als hier 
bei Klopstock: Einleitung; Anruf der Freude; ein Beispiel für Freude 
und freundschaftliche Geselligkeit in der Form des Bewegungsgedichts 
(39); allgemeiner Preis der Freundschaft mit Hilfe einer Klimax (Lenz, 
Wein, Ruhm, Freundschaft); Rückkehr in die Situation des Ausflugs; 
dann schließt Klopstock mit dem Wunsch, die deutschen Freunde 
möchten an seinem Glück teilhaben. Man sieht, Klopstock will Ein- 
förmigkeit vermeiden, Abwechslung schaffen; nicht nur die Freund- 
schaft will er feiern, sondern sein hochgestimmter Optimismus will ein 
jugendlich-heiteres Lied singen, den großen Gedanken der Schöp- 
fung noch einmal denken; zum Preis der edelsten Freuden gibt be- 
sonders die Klimax Anlaß. Ausgesprochene Sprunghaftigkeit (90) im 
Sinne der antiken Idee von dem göttlichen Wahnsinn des Seher- 
Dichters kommt nicht eigentlich vor; doch beginnen die Str. 2, 4, 9 mit 
kräftigen Neueinsätzen (91, 99), also mit harten Übergängen. Die in 
etwa abschweifende Klimax ist über sieben Strophen hingezogen, 
staut dadurch den Zusammenhang und hat die Nebenwirkung des 
spannenden Hinhaltens. Daß durch den Vergleich mit Lenz, Wein, 
Ruhm der Wert der Freundschaft erhoben wird, ist selbstverständlich. 

So unstraffe Gedankenführung könnte ein so umfangreiches Gedicht 
zerflattern lassen. Dem wirken die beiden „Verzahnungen“ entgegen. 
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Wie in der Ode „Integer vitae“ der Name Lalage in der sechsten 
Strophe auf die dritte zurückweist, wie in einer Symphonie oft ein spä- 
terer Satz ein Thema des ersten Satzes wieder aufklingen läßt, um das 
Bewußtsein der Einheit zu erhalten, so bereitet Klopstock das Er- 
scheinen der Göttin Freude in Str. 7 durch den Anruf der Freude in 
Str. 2 vor; und Str. 17 bringt mit dem Hinweis auf „Beschattungen 
und die Lüfte des Waldes“ die „Kühlen Arme des Waldes“ von Str. 7 
ins Gedächtnis zurück und bezeugt dadurch, daß wir uns noch auf der 
waldigen Insel, der Aue, befinden. Und der Blick auf die silberne 
Welle (Str. 17) bezieht sich auf die Überschrift „Zürchersee“ und bin- 
det die Strophe an die Gesamtszenerie. 

Meist wird Würde, Vornehmheit, bis hin zum Erhabenen, minde- 
stens Abstand vom Alltäglichen der Ode zugewiesen. Etwas Umständ- 
lichkeit steht ihr an. Daher haben wir eine förmliche Einleitung 
(200 ££.) in Str. 1; einen allgemeinen Gedanken, der mit seinem edlen 
Gehalt uns auf die kommenden tiefen Gedanken vorbereitet, zwar 
nicht von dem Hauptthema Freundschaft redet, wohl aber von der 
Freude an der Schönheit der Natur. Wir kommen aber noch nicht zum 
Thema. Die nun folgende Anrufung der Freude in Str. 2 und 3 bittet 
die Freude, dem Dichter beim Gesang zu helfen; sie gibt Gelegenheit, 
die Gesamtstimmung zu bezeichnen: „jugendliche Heiterkeit“. Die 
Strophen ersetzen den sonst üblichen Anruf der Muse. Auch der An- 
ruf der Freude hat etwas Feierliches, wenn der Dichter fingiert, daß 
die Himmlischen an seinem Gesang Anteil nehmen. Daß gerade die 
Freude angerufen wird, stimmt zu Inhalt und Gehalt. 

Mit der Würde, der Tiefe, dem Ernst hängt es zusammen, daß die 
Ode den allgemeinen Gedanken liebt, der sich gern zur Sentenz ver- 
dichtet (23 und sonst). Allgemeine Gedanken erheben das Gefühl oder 
Geschick des Einzelmenschen in größeren Zusammenhang, in eine 
höhere Weltordnung. Häufiger als sonst bei Klopstock sind hier die 
Sentenzen; besonders die vielstrophige Klimax ist ihr Gebiet. Aber 
auch sonst sind allgemeine Gedanken verstreut oder versteckt: Freude 
als Schwester der Menschlichkeit. 

Klopstock hat das richtige Gefühl, daß ein Übermaß des Gedank- 
lichen, der Reflexion dem Gedicht schadet. Kunst ist ja Darstellung des 
Ewigen durch sinnlich Faßbares. Das hat auch Horaz gefühlt und dem 
„Nec dulces amores sperne puer“ folgen die schalkhaften Einzelheiten 
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von dem aus dem hintersten Winkel quellenden lieblichen Lachen 
des Mädchens, von den geraubten Liebespfändern („Vides ut alta“). 
Also werden auch bei Klopstock Gedanken und Gefühle vergegen- 
ständlicht, konkretisiert. Dazu dient vor allem das Beispiel der freund- 
schaftlichen Fahrt auf dem See. Dieser Teil läuft nach dem Typus des 
Bewegungsgedichts ab (39, bekanntes Beispiel: „Wohlauf, die Luft“ 
von Scheffel). Auf der Fahrt gibt es konkrete Erlebnisse (Str. 4 bis 8). 
Der Überschrift und der Einleitung gemäß wird die Natur reichlich 
einbezogen, nicht beschrieben, sondern bei vielen Gelegenheiten in 
Einzelheiten vorgeführt: des schimmernden Sees Traubengestade; jetzt 
entwölkte sich fern schimmernde Alpenhöh’ usw. Der Nachruhm des 
Dichters wird sehr schön veranschaulicht durch die Vorstellung von 
späten Verehrern, die des Dichters Grab besuchen und, seinen Namen 
nennend, ihn zurückrufen möchten. Zu den Mitteln, die die Ode gegen- 
wartsbezogen machen, rechne ich auch die Tatsache, daß die Freunde 
mit ihren ehrlichen deutschen Namen genannt werden, ob sie nun da- 
mals bekannte Dichter waren wie Kleist, Gleim, Haller oder wenig 
bekannte Zeitgenossen wie Hirzel. Aufgegeben ist also der Brauch 
der Renaissance und des Barocks, antike Namen wie Lucidus, Lucilius, 
Fabius zu verwenden; Daphnis und Doris waren aber wohl die wirk- 
lichen Vornamen der Freundinnen. Der Verlebendigung dienen auch 
die Allegorien abstrakter Begriffe (Mutter Natur, Lenz, Göttin Freude). 
Die Freude wird am eingehendsten gekennzeichnet. Die Allegorie 
stellt statt der blassen Wörter Gestalten vor uns hin; das Verfahren gilt 
heute als altmodisch, wird aber noch geübt, wenn auch realistischer 
und anschaulicher (62). 

Die Bitte an die Freude, beim Gesang zu helfen, ergibt die Fiktion, 
daß die Ode in diesem Augenblick gedichtet werde, ergibt die ver- 
lebendigende Stegreifhaltung (186), die bei Klopstock so beliebt ist; 
aber meist ist sie mit Augenblickspräsens verbunden: das Gedicht ent- 
steht vor unseren Augen wie eine Stegreifrede bei feierlicher Gelegen- 
heit (124 ff.). Klopstock erzählt aber im Präteritum; es liegt also mit Ich 
verbundene Rückschau vor (128), etwa wie in Goethes „Willkommen 
und Abschied“. Es liegt ein gewisser Widerspruch zwischen dem An- 
ruf der Freude und ihrem Erscheinen in Str.7 vor: sie wird gebeten 
zu erscheinen, nachdem sie schon erschienen ist. Aber Klopstocks Dar- 
stellung ist so lebhaft, daß man den Widerspruch nicht merkt; mehrere 
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Jetzt statt Dann begünstigen die Vorstellung, daß im mittenhinein- 
stellenden Augenblicks-Präsens (124 f.) berichtet wird (also etwa wie 
in „Schwager Kronos“). Die siebenstrophige Klimax unterbricht die 
Erzählung von der Fahrt auf dem See, die erst in Str. 17 wieder auf- 
genommen wird. Im Anschluß an den Preis der Freundschaft (Str. 16) 
wünscht der Dichter im kurzen Selbstgespräch die deutschen Freunde 
herbei und vergegenständlicht durch einen konkreten Wunsch sein 
Gefühl. 

Das Streben nach Anschaulichkeit schließt eine der Würde der Ode 
entsprechende Erhöhung des Weltbildes nicht aus. Alle Gefühle sind 
gesteigert oder verschönt. Alles Fühlen ist schwärmerisch und doch 
zugleich sanft. Auch an der Natur wird nur das Schöne gesehen, oder 
sie wird ins Schöne hinaufstilisiert: silberne Welle; Becher, von der 
tauenden Ros’ umkränzt usw. Und so drängen sich auch wieder die 
Vornehmheit verbürgenden antiken Erinnerungen auf: mit Tempe 
und Elysium schließt das Gedicht wirkungsvoll erhöht ab. 


Der Eislauf 1764 


Auch diese Ode hat, aus Abwechslungsgründen, einen mehr allge- 
mein gedanklichen Teil und einen konkret anschaulichen (Str. 6 bis 15). 
Der erste Teil sucht altem Odenbrauch gerecht zu werden. Zunächst 
eine Einleitung (Str. 1 und 2). Sie geht nach alter Rhetorikvorschrift 
von einem allgemeinen Gedanken aus: Erfinderschicksale. Dann zum 
Besonderen: Erfinder des Schlittschuhs. Str. 3 nennt das Thema, den 
Preis des Eislaufs, und sagt schon einiges Allgemeine zu seinem Preis. 
Die Übergänge sind weich; vom Erfinder des Schlittschuhs kommt 
Klopstock auf den Gedanken, daß auch er Erfinder werden möchte, 
Erfinder eines Eistanzes. Zum Tanz gehört Musik; diese soll ein kom- 
ponierender Freund schaffen. Nun kommt plötzlich ein Sprung. Ob der 
Dichter den Freund aufsucht und einlädt, und wo Str. 5 und 6 gespro- 
chen werden, bleibt infolge der absichtlichen Sprunghaftigkeit unklar. 
In Str. 7 sind wir unvermittelt auf dem Eis. Sprünge sind odenmäfßig, 
weil erhöhte Erregtheit darstellend. Bei der Vorführung des Eissports 
verläuft die Darstellung stets in kleinen Schritten. Von Str. 7 ab setzt 
überhaupt eine neue Technik ein. Diese neun letzten Strophen sind 
von unerhörter Lebendigkeit und Unmittelbarkeit. Dieser Teil ist als 
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Bewegungsgedicht gestaltet, energischer als der Bewegungsteil des 
„Zürchersees“, Rasch wechseln die Bildchen von den Beobachtungen 
und kleinen Erlebnissen der sportlichen Betätigung. Ganz natürlich ist 
es, daß mit der Witterung und der Landschaft begonnen wird: Winter- 
morgen. Dann Gehörseindrücke; dann Vorschau auf die Mahlzeit; 
Bogenlaufen; unerfahrene Läufer; wieder Gehörseindrücke; Todes- 
gefahr. Ein Kenner des Eissports spricht. Immer neue Einzelheiten. 
Kein ordnender Grundsatz regelt die Folge der Bildchen: wie der 
Fortgang des Laufs die Gedanken und Eindrücke mit sich bringt. 

Sehr deutlich ist das Mittendrinstehen (124 f.) und die Stegreifhal- 
tung durchgebildet. Es wird nicht von Vergangenem berichtet, nicht 
über die Schönheiten des Eislaufs geredet; wir erleben mit dem Dich- 
ter die Phasen des Sports; im Augenblick, wo etwas geschieht oder 
beobachtet oder gefühlt wird, spricht der Dichter, nicht zu Hause aus 
der Erinnerung oder im Nachdenken über den Eissport. Er spricht aus 
dem Stegreif, also im Augenblickspräsens (124), oft auch in dem stark 
verlebendigenden Imperativ (125): Verhalte dich so, benimm dich 
nicht so! Auch die Frage vermittelt Kundgabe der Beobachtungen: 
„Was horchst du...“ (Str. 13). Wir sehen mit des Dichters Augen, 
hören mit den Ohren der beiden. Eine zweite Folge der Stegreifhal- 
tung ist die Handhabung der verbalen Person: Das Du an den Freund 
beginnt schon in Str. 6 und macht ihn gegenwärtig, obwohl der Freund 
zunächst noch nicht anwesend ist. Von Str. 6 ab ist die Ode einseitige 
Ansprache (112). Nur Klopstock spricht. Welchen Vorteil ha. das? Die 
einseitige Ansprache vereinheitlicht die Gedanken und den sprach- 
lichen Ausdruck. Was der Freund tut, beobachtet, ergibt sich aus des 
Dichters Worten: „Vernimm, wie der Todeston wehklagt ... nun fleug 
schnell mir vorbei (Str. 11)... nimm den Schwung, wie Du ... neh- 
men siehst“. Das Ich-Du ergibt lebhafte Vorstellung wie von einem 
Zwiegespräch. Zwischen den einzelnen Bemerkungen liegen Pausen, 
wie in der Rheinweinode. Die ideale Zeit des Gedichtablaufs fällt nicht 
mit der realen Zeit der Vorgänge, also hier des Eislaufs zusammen 
(anders also als in „Heinrich der Vogler“). Über Stunden hin mag sich 
der Eislauf erstrecken. 

Trotz der edlen Sprache ist die Darstellung von großer Anschaulich- 
keit; man ‚beachte z.B. die Schilderung des dämmernden Winter- 
morgens. Gut genutzt werden die Gehörsempfindungen, die bei der 
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Einförmigkeit des Sichtbaren sich in den Vordergrund drängen. Der 
musikalische Freund („sonst späht dein Ohr ja alles“) gibt Anlaß zu 
akustischen Beobachtungen. Klopstocks Sinnenfreudigkeit geht bis zu 
dem durch Sport erzeugten Hunger. Hinter den Umschreibungen 
(Wasserkothurn, Flügel am Fuß, des Halmes Frucht) stecken reale 
Dinge, „Last und Huf“ stehen für Pferd und Wagen. Die Erwähnung 
des stadtbekannten Zeichners Preisler wirkt gegenwartsbezogen. 

Die Ode läuft nicht durch einen besonderen Schluß aus (also keine 
Entsprechung zu der besonderen Einleitung), sondern schließt mit dem 
natürlichen Fortgang der Geschehnisse (ähnlich wie „Die Frühlings- 
feier“); und zwar mit einem Gedanken an den Tod, einem Gedanken, 
der hier so naheliegt und der überhaupt beliebt (214) und dem Ernst 
der Odenform gemäß ist. 


Die beiden Musen 1752 


Klopstock litt unter der Minderbewertung der deutschen Dichtung 
und ihrer Abhängigkeit von Frankreich. Er wollte von Frankreich 
nichts wissen und den Wettkampf mit England aufnehmen. Er er- 
kennt die Überlegenheit der Engländer an, hofft aber, mit seinem 
„Messias“ das „Verlorene Paradies“ Miltons zu übertreffen. Er er- 
innert sich früherer Gemeinsamkeit der Sprache und Dichtungsblüte. 
Solche Gedanken gießt er in unsere Ode, die reich ist an glänzenden 
Kunstgriffen. 

Die Vergleichung des Wertes wird unter dem Bild des Wettlaufs 
dargestellt (Bildgedicht; 50). Die Dichtungen der beiden Länder wer- 
den personifiziert und mythologisiert (63). Da solcher Wettlauf nie 
und nirgends stattfinden kann, muß er als Traum oder Vision gegeben 
werden. Klopstock beobachtet am Start, damit er die Entscheidung 
im Unklaren lassen kann. Die deutsche Muse soll nicht unterliegen, 
er darf ihren Sieg aber nur als Hoffnung hinstellen. 

Wir betrachten zunächst den Traumrahmen, der zugleich ein Be- 
obachterrahmen ist (172 ff., 160 ff.). Der Rahmen ist kurz gehalten: 
„Ich sah, oh sagt mir, sah ich, was jetzt geschieht, erblickt’ ich Zu- 
kunft?“ Der Schlußrahmen fehlt, da er überflüssig wäre. Das Staunen 
über die Vision drückt das zweimalige „sah“ und der beschwörende 
Anruf „Oh sagt mir!“ treffend aus. 


KLOPSTOCK N, 


Vergleichung als Wettlauf ist ein guter Einfall. Das Abstrakt-Ge- 
schichtliche wird konkretisiert durch die Episierung. Auf den Ausgang 
sind wir gespannt. Jede Art von Spannung erhöht die Teilnahme des 
Lesers. Die Reihenfolge der Handlung ist ganz schlicht: Str. 1 Angabe 
des Themas (Wettlauf), Str.2 Äußere Umstände, Str.3 Vorstellung 
der handelnden Personen; der eigentliche Lauf umfaßt nur eine 
Strophe (Str. 12). Der Wettlauf und die Rennbahn sind klar gesehen: 
Herold, Drommete, Schranken, Sand, Staubwolke, zwei Ziele in der 
Ferne, Eiche und Palme, als Symbole vaterländischer und religiöser 
Dichtung. 

Das Verhalten der beiden Läuferinnen ist gut beobachtet und ihren 
Charakteren gemäß dargestellt; die beiden allegorischen Gestalten 
sind nicht blaß, wie sonst so oft in jener Zeit: „Bebte männlich“, 
„goldenes Haar“, stolz, kühn, edler Blick, „gehaltener Mut“, „stolzes 
Schweigen“, „schon hielt sie mühsam den empörten Atem in der 
Brust“ usw. Die Charaktere sind natürlich ins Edle, Hohe, Leiden- 
schaftliche gesteigert. Aber sie sind deutlich vorgestellt und vorstell- 
bar; ein idealisierter Realismus. Anschaulichkeit ist ja Hauptanforde- 
rung an den Epiker, dem sich Klopstock hier nähert. Klopstocks Ver- 
ehrung der Britin wird von Teutona geteilt („Ich liebe dich mit Be- 
wunderung‘“), und die Britin ist ohne Neid, edel und voll Hochachtung 
für die Gegnerin. Den Mittelpunkt der Ode bildet das Gespräch der 
Musen vor dem Beginn ihres Laufes; dreieinhalb Strophen entfallen 
auf die Britin, zweieinhalb auf Teutona; sechs von zwölf Strophen sind 
also Gespräch. Klopstock weiß die frischende Kraft der direkten Rede 
zu schätzen. In diesem Gespräch drückt sich Klopstocks Ansicht über 
englische und deutsche Dichtung aus; man könnte fast von Sprach- 
rohreinkleidung reden (179 f£.). Klopstocks literargeschichtliche Kennt- 
nisse sind schemenhaft; wenn er seine Hoffnung auf seinen oder deut- 
schen Sieg über die englische Nebenbuhlerin durch die Britin bekräf- 
tigen läßt, so handelt er ähnlich wie Walther, wenn er seine Meinung 
dem Klausner in den Mund legt. 


An Fanny 1748 


Nun eine gänzlich anders strukturierte Ode. Die Wirkung beruht auf 
der starken Spannung des Lesers und der steten Steigerung, die durch 
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das Ganze hindurchgeht. Durch die Einheitlichkeit des Inhalts, der aus 
einem einzigen Gedanken besteht, bildet diese Ode so wie die „An 
Ebert“ einen schroffen Gegensatz gegen die Vielgestaltigkeit und die 
gedankliche Ausbreitung von Oden wie „Rheinwein“, „Eislauf“, 
„Zürchersee“ usw. Auch das Hier und Jetzt fehlt sowie die Stegreif- 
haltung, es ist eine Zukunftsvision. (Natürlich wäre es möglich ge- 
wesen, den Gedanken des Füreinanderbestimmtseins auch durch einen 
anderen Bautyp darzustellen.) Der eine dargestellte Gedanke ist fol- 
gender: wenn wir beide gelebt haben, ohne uns anzugehören, so wer- 
den wir doch nach der allgemeinen Auferstehung der Toten im Himmel 
vereinigt werden. Der Wenn-Satz wird zu fünf Strophen geweitet, der 
Nachsatz mit „Dann“ ebenfalls. Es ergibt sich also ein Gleichgewicht 
von fünf zu fünf Strophen (Maßästhetik; 87). Die gehäuften, alles 
offenlassenden Wenn und Dann ergeben einen gewaltigen Spannungs- 
bogen. Es werden Ereignisse aus beider Leben häufend gereiht (97). 
Welche Inhalte aus beider Leben herausgegriffen werden, das geht 
die Gehaltsanalyse an. Jedenfalls wird ein leise episierender Überblick 
über beider Lebensschicksale gegeben. Wir stellen nur fest, daß eine 
Menge Wenn-Sätze mit anaphorischem Wenn aufeinanderfolgen und 
die Spannung des Lesers zur Unerträglichkeit steigern; das Drängende 
wird dadurch betont, daß die anaphorischen Wenn nicht etwa an den 
Strophenanfang gestellt sind, sondern meist irgendwo im Strophen- 
innern stecken, und daß dauernde Strophenbrechungen über die Stro- 
phengrenzen hinausdrängen und dadurch die einschnittlose Einheit 
des Vordersatzes noch fühlbarer machen. 

Der Nachsatz ist eine Schilderung des Wiedersehens im Himmel. 
Hauptsätze werden gereiht, mit Dann beginnend; die Inhalte folgen 
zeitlich aufeinander; das Geschehen wird in kleine Teilschritte zerlegt, 
reich an gefühlsträchtigen Einzelheiten (den Seraph nicht abwarten, 
der ...). Alle Sätze beginnen anaphorisch mit Dann. Die Handlung 
führt von erster Umarmung und Aufnahme des Bruders in ihren Bund 
bis zum ewigen Beisammensein. Hier geht alles gradlinig ohne „Ne- 
benausbildung“, aber mit stürmischer Leidenschaftlichkeit. 

Die Überschrift „An Fanny“ enthält ein echtes Empfänger-An 
(108 f.). Der Dichter spricht seine Gewißheit aus, daß sie von Ewig- 
keit füreinander bestimmt seien, wenn auch in diesem Leben die Ver- 
einigung ihnen versagt ist. Er tröstet sich mit der Zukunft. Daher geht 
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das Du an Fanny mit Recht durch das ganze Gedicht. Es ist ja ein 
Liebesgedicht an Fanny. 

Der Schluß, in der elften Strophe, kehrt zur Erde und damit zum 
Beginn zurück und spricht von der Zeit zwischen diesem und jenem 
Leben, einen Ton leiser Schwermut nach dem Himmelsjubel anschla- 
gend, und schicksalergeben verhallt die Ode mit einem naheliegen- 
den, angemessenen Gedanken. 


An Ebert 1748 


Auf teilweise andere Art als die Fanny-Ode gewinnt diese Ode 
Spannung und Steigung bis zum Ende. Sie beginnt mit Spannung 
durch Verschweigen (Geheimnisspannung; 138), durch Andeuten, daß 
etwas Schreckliches von noch unbekannter Art sich ereignet habe. 
„Weggehn muß ich und weinen“, dies Wort macht unsere Spannung 
noch größer. Die Aufklärung wird noch hinausgezögert durch eine 
längere Sentenz über den Wert der Tränen. Wirkungsvoll und aufs 
neue spannend wiederholt sich das „Weggehn muß ich und weinen“. 
In Str. 8 erfahren wir endlich einen Teil des Grundes: Der Dichter 
denkt daran, daß eine Zeit kommen könnte, wo alle Freunde tot sind 
und nur Ebert und er übrig wären. 

Neue Verzögerung durch die Frage an Ebert, ob er auch so erschüt- 
tert sei wie Klopstock. Was aber nach dem Tode der Freunde sein 
wird, das bleibt noch offen. Wir hören weiter, wie der Gedanke sich 
bei den beiden auswirkt. Ein mehrstrophiger homerischer Vergleich 
malt aus, wie der Gedanke von dem Tod der Freunde Klopstock don- 
nerartig niedergeschlagen hat. Nun endlich genauerer Aufschluß über 
den Anlaß zu dem traurigen Gedanken: Ein Traum hat ihn die 
Freunde als Tote sehen lassen. Der erste Höhepunkt ist nun erreicht; 
aber immer noch erfolgt kein klarer Fortschritt. Der Dichter kommt 
noch nicht von dem Gedanken los, daß die Freunde alle tot sind. Er 
zählt sie in einem mehrstrophigen Wenn-Satz einzeln auf. Dieser 
Wenn-Satz hat Ähnlichkeit mit dem weiten Spannungsbogen der 
Fanny-Ode. Es werden etwa zehn Namen genannt und zehn Freunde 
mehr oder weniger treffend gekennzeichnet: Wenn der tot ist, und 
wenn der tot ist, und wenn der tot ist usw. Die Wenn-Sätze werden 
noch fortgesetzt: Wenn wir zwei allein übrig sind, und wenn dann 
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auch Ebert stirbt und auch Klopstocks Lebensgefährtin ihn verlassen 
hat, was wird dann geschehen? Nun werden zwei Möglichkeiten er- 
wogen; die mildere: Klopstock könnte bewußtlos dahindämmern. 
Zweite Möglichkeit: Klopstock würde die Gräber der Freunde der 
Reihe nach besuchen. Ehe er das deutlich ausspricht, retardiert er 
durch die noch nicht recht verständliche Klage, daß die Gräber so weit 
auseinanderliegen. Jetzt endlich erfahren wir, daß er den kümmer- 
lichen Rest seines Lebens dem Besuch der weitzerstreuten Gräber 
widmen will. Die Gräberwanderung wird nun als Vision breiter aus- 
geführt. Das ergibt Ereignisspannung (139). Die Spannung liegt in 
der Entwicklung des Vorgangs: Besuch bei den Gräbern, Zypressen- 
Pflanzen; der Greis stirbt neben einem Freundesgrab und wird neben 
ihm bestattet. 

Das Ende der Ode wird durch fingiertes Abbrechen herbeigeführt 
(in Wirklichkeit ist alles gesagt). Klopstock bricht angeblich ab, weil 
der Schmerz ihn überwältigt (147). 

Mit dem Nachweis der Spannung ist das Wesentlichste über die 
Ode gesagt. Kleinere Kunstmittel seien kurz angedeutet. Am Anfang 
werden Klopstock und Ebert in eine Situation gestellt; wie in der 
Rheinwein-Ode sitzen die Freunde beim Wein. Aber auf diese Situa- 
tion kommt Klopstrck nicht zurück. Sie hat bloß Kontrastabsicht: selbst 
der Sorgenbrecher Wein kann die trüben Gedanken nicht verscheu- 
chen. Dann fällt die Menge der Anreden auf. Es ist eine einseitige 
Ansprache beim Wein. Viermal wird Ebert emphatisch angeredet. Am 
Anfang von Strophen oder Versen, bei wichtigen Wendungen des Ge- 
dankenganges, das verstärkt die Eindringlichkeit. Das Zusammensein 
der Freunde wird auch durch Wir und Unser wach erhalten. Zum 
letzten Mal wird Ebert in Str. 23 erwähnt. Das Pathos treibt Klopstock 
zu dauerndem Du an vorkommende Begriffe: an sich selbst (seine 
Seele, den ewigen Geist, mehrere Strophen hindurch); an die Gräber, 
an die Verwesung („O Verwesung“), an den finsteren Gedanken; vorher 
schon, im Vergleich, an den Donner. Seine letzte Wanderung berichtet 
Klopstock zum Teil in lebhaften Imperativen (125): „Leitet den ster- 
benden Greis! ... Senkt den Toten dann ein!“ Diese Imperative sind 
an unbestimmte Mitmenschen gerichtet. Das Verhalten Klopstocks in 
der Frage der verbalen Person gibt dem Gedicht etwas Zwiespältiges, 
Unklares. Die Überschrift „An Ebert“ ist nicht so angemessen wie 


KLOPSTOCK 61 


„An Fanny“. Es ist auch nichts für Ebert individuell Bezeichnendes 
ausgesagt. Die Ode könnte an jeden anderen Freund gerichtet sein. 


An Giseke 1748 


Die Ode ist eine Folge von Gedanken (umspielende Kette; 19), und 
zwar Gedanken beim Abschied des nach Hamburg übersiedelnden 
Freundes und Leipziger Mitstudenten Giseke. 1. Abschied ist Men- 
schenlos; alle Studienfreunde werden auseinandergehen. 2. Gegen dies 
von Gott gegebene Gesetz werde ich nicht aufbegehren. Nach Klop- 
stocks Grundsatz des „Unvermuteten“ wird der erste Gedanke durch 
zwei Vergleiche, etwa in Homers Art, erläutert: der auf dem Meer 
umgekommene Gatte ruht weit weg von der am Heimatstrand begra- 
benen Gattin; Miltons und Homers Gräber weit auseinanderliegend. 
(Klopstock überhöht die Trennung junger Menschen zum Abschied 
durch Tod.) 

Eine Menge von Abschiedsbetrachtungen wäre zu abstrakt (schon 
die zwei Vergleiche haben für Gegenständlichkeit gesorgt) und ein- 
förmig, ja langweilig. Sie werden also mit einer Situation verbunden: 
Klopstocks und Gisekes letztes Beisammensein. Diese Situation ist 
nicht sehr anschaulich gestaltet: Das Nichtweinen ist die einzige Ein- 
zelheit. Auch die eigentlichen Abschiedsworte im dritten Teil sind 
nicht ohne Reflexion (, Tränen, die die Seele weint“ usw.). Die Ode hat 
von altersher die Sentenz als treuen Begleiter. Die letzten Abschieds- 
worte sind als Vorschau (129) gestaltet, Vorschau auf Gisekes Zusam- 
mensein mit Hagedorn. Diese Vorschau ist anschaulich: Umarmungen, 
Tränen der Freude, Lächeln. Zwei gefühlhaftere Teile rahmen also 
den gedanklichen Mittelteil ein. Bei allen odenartigen Gebilden wird 
auf lockere Bauart gehalten; also hier der Wechsel von Abschieds- 
situation und Reflexion, der im Mittelstück durch die breiten Gleich- 
nisse unterbrochen wird. Man spricht auch von schöner Unordnung 
(beau desordre bei Boileau). Sie findet sich schon bei Horaz („Integer 
vitae“). 

Die Odengattung erlaubt auch eine gewisse Undeutlichkeit und 
Unlogik. Wir sprachen schon davon, daß die beiden Gleichnisse nicht 
ganz zu diesem Abschied passen. Auch der Abschied wird nicht ganz 
klar dargestellt. Am Beginn kann man Trennung für immer ahnen, 
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am Ende scheint es fast, als ob es sich bloß um einen Besuch bei Hage- 
dorn handele. 

Das Pathetische der Ode, das Leidenschaftliche, das Klopstock ver- 
langt, äußert sich, wenn wir vom Sprachstil absehen, vor allem im 
kräftigen Beginn und Abschluß. Der Imperativ „Geh“ (= reise ab) 
wird nach einigen Zeilen wiederholt. Er führt sofort mitten in die 
Abschiedssituation hinein. Und der Abschlußteil beginnt wieder mit 
diesem „Geh“ bei unvermutetem Neueinsetzen (91, 99), den vorher- 
gehenden Gedanken jäh abbrechend. Der Abschluß ist wieder sehr 
wirkungsvoll: Ein weitausladender Satz beginnt mit „Hast du ... 
umarmet“, spannt uns vier Zeilen lang und schiebt vor die wichtigen 
Schlußsätze, uns abermals spannend, noch die retardierenden Worte 
ein „nach drei genossenen Tagen“ und endet mit den schlichten und 
doch pathetischen Worten „daß ich ihn liebe wie du“. Auf den kräf- 
tigen Beginn und Abschluß muß so oft hingewiesen werden; sie sind 
eben selbstverständlicher Brauch bei leidenschaftlichen Lyrikern (da- 
her auch oft bei Walther). 

Die Ode fingiert, daß sie beim Abschied gesagt werde. Das bei 
Klopstock beliebte Mitten-in-den-Dingen-Drinstehen wird auch hier 
versucht. Darauf weisen mehrere Präsentia und Imperative des Augen- 
blicks hin, ebenso wie die mehrfachen Anreden an den anwesenden 
Giseke. Ein Bedenken wird man bei diesem Mittendrinstehen nicht 
unterdrücken können: wird ein Freund bei einem so gerührten Ab- 
schied so viel allgemeine Gedanken äußern und gar durch zwei breite 
Vergleiche vertiefen? Man könnte Klopstock verteidigen, indem man 
die Allgemeinheiten als Gedanken Klopstocks, zwischen die an Giseke 
gerichteten Worte eingeschoben, erklärt. Aber nirgends ist auf diese 
Auslegung hingedeutet; sie befriedigt nicht. Es liegt einseitige An- 
sprache vor (112); also ähnlich wie in „Schwager Kronos“, wo die 
Sentenz vermieden wird und die Ansprache über Stunden sich hin- 
zieht. Horaz in „Integer vitae“ gibt auch allgemeine Gedanken und 
redet seinen Freund Fuscus an; aber da ist keine Andeutung von Ge- 
sprächssituation. Man wird ein briefartiges Gedicht annehmen können. 
In der ähnlich strukturierten Rheinwein-Ode fallen solche Beden- 
ken weg. 

Über den deutschen Namen Giseke siehe unten. 
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Der Rheinwein 17583 


Dies ist ein wundervolles Spielen mit ernsten und edlen Gedanken, 
Gefühlen und Vorstellungen in bunter Mischung, zwanglos aufeinan- 
derfolgend. Es ist uns hier verboten, die Themen, die fast den ganzen 
Klopstock umfassen, zu untersuchen, und ebensowenig dürfen wir uns 
mit der erfindungsreichen, vornehmen, edlen, keineswegs manierier- 
ten Sprache befassen, mit neuen Wortbildungen und mit Klopstocks 
neuer Syntax. 

Die reiche Abwechslung, die schöne Unordnung ist hier mehr als ein 
von den Alten gelernter Kunstgriff. Fast in jeder Strophe ein neues 
Gebiet, auf das geführt zu werden man sich nicht versieht: Rheinland- 
schaft, Preis des Weins, Rose, Nachtigall, Naturwissenschaftler und 
Dichter, Tod des Freundes, Dichterruhm, Tugend usw. Bei allem 
Wechsel überwiegt schmiegsames Ineinanderübergehen. Keine kühne 
Sprunghaftigkeit, wie sie sonst wohl für die Ode verlangt wird. Nur 
beim dreimaligen Zurückkehren zur Situation des Weintrinkens in der 
Halle muß der Gedankengang unterbrochen werden, z. B. bei „Freund, 
laß die Hall uns schließen!“ Viermalige Strophenbrechung schließt die 
Gedanken enger aneinander (und bringt syntaktische und metrische 
Gliederung lustvoll zueinander in Gegensatz). Einmal liegt die Rück- 
kehr zur Situation mitten in der Strophe (Str. 15: „Atme nun auf!“). 
Solche kleinen Abweichungen von der Übereinstimmung von Satzbau 
und Metrum sollen Überdruß an der Regelmäßigkeit verscheuchen. — 
Zwei auch sonst oder auch sonst bei Klopstock zu findende Bräuche 
sind noch anzumerken: Die Beteuerung der Berechtigung zum Urteil 
(148). In Str. 4 bis 6 ferner der Einbau einer kleinen Klimax: Rose, 
Nachtigall, Wein. 

Auch in dieser Ode fehlt es nicht an allgemeinen sentenzartigen Ge- 
danken (Dichter und Naturwissenschaftler), besonders im zweiten Teil: 
Tod von Freund und Geliebter, Unsterblichkeit von Meisterwerken 
und Tugend usw. Aber Klopstock weiß wohl, daß eine Mischung des 
Gedankenhaften mit dem Gegenständlichen und Sinnenfälligen nötig 
ist: Heiße Berge, mit grünlicher Woge kühlen, Balsamduft des Weins, 
auf dem Rhein gleitende Schiffe, Sterbebett des Freundes. Der Ge- 
danke an den sterbenden Freund formt sich zu fingiertem direktem 
Bericht (Str. 10): „Da sprach er noch“ usw. 
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Den Rheinwein kann man am Schreibtisch sitzend preisen. Aber 
Klopstock belebt die Gedankenfolge dadurch, daß er sie bei einer be- 
stimmten Gelegenheit gesprochen sein läßt. Er gibt eine Situationsein- 
kleidung (176). Die Betrachtungen sind nicht am Schreibtisch erdacht, 
sie sind aus dem Stegreif gesprochen; wir sehen den Redenden in be- 
stimmter Umgebung, einem Partner gegenüber. Die Andeutungen der 
Situation sind über die ganze Ode hin verstreut; Str. 1, 8, 13, 15. Es 
ergeben sich folgende Vorstellungen: Kühle Halle, Klopstock mit 
einem Dichterfreund, einem Jüngling, zusammensitzend; er ist der 
Ältere, Überlegene, Berühmte, Beratende; die Halle gegen Störer ge- 
schlossen; sie trinken, fordern zum Trinken auf; Duft des Weines, 
Kühle des Sonnenaufgangs. Das alles führt immer wieder auf den 
Rheinwein zurück, von dem ja die Überschrift spricht. Die Gedanken 
zeigen, wie der Rheinwein das Edle im Menschen weckt. So gehört 
auch das fern voneinander Liegende doch immer zum Thema Rhein- 
wein. Die mehrmalige Wiederaufnahme der Situation gibt überdies 
ungezwungenen Anlaß zum Wechsel des Gesprächsthemas. 

Man kann eine Situation als vergangen hinstellen. Das ist nicht so 
lebhaft und an uns herandringend wie die Fiktion, daß wir uns die 
Situation als gerade eben sich entwickelnd vorstellen müssen. Nun 
wird alles, was gesagt wird, aus dem Stegreif gesagt. Das zieht nach 
sich: das Präsens des Augenblicks, die Imperative des Augenblicks 
(„Atme nun auf und trink!“); die Anreden wenden sich an einen An- 
wesenden; die lange Ich-Du-Rede ist hier (im Gegensatz zur Ode an 
Giseke) durchaus wahrhaftig. Beim Wein dehnt sich das Gespräch 
über Stunden hin und springt von einem Gegenstand zum andern. Der 
Freund antwortet nicht; hie und da können wir aus Klopstocks Worten 
die Rede des Freundes erschließen (Trauer um einen Toten, Sorge um 
des Freundes Dichtertum); die Beschränkung auf einen Redenden 
macht die Rede einheitlich, den hohen Stil wahrhaftiger. Auch ein- 
seitige Ansprache (112) ist eine dichterische Fiktion, aber so wohl er- 
laubt wie Zwiegespräch in gleichlangen Wechselstrophen (Goethe, 
„Trost in Tränen“). Die Str. 1 bis 7 sind an den Wein gerichtet, an ein 
Ding also, das durch die Vermenschlichung Leben gewinnt (vgl. 
Walther, an den Opferstock). 

Beginn mit dem pathetischen Vokativ und Ende mit dem Ausblick 
auf die nächsten Stunden und den schlicht-gewichtigen Worten „Von 
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großen Männern“. Solche Formen des starken Einsatzes und Aus- 
klangs sind auch sonst gang und gäbe (94 f.). 


Die Frühlingsfeier 1759 


Die Absicht dieser Preisode ist der Ruhm der Allmacht, Majestät 

und Vatergüte Gottes. Es ist ungefähr dasselbe Thema wie das von 
Gellerts Lied „Die Himmel rühmen des Ewigen Ehre“. Aber welcher 
Unterschied! Bei Gellert allgemein zusammenfassende Darlegung, hier 
ein Beispiel. Bei Klopstock Unruhe, Unordnung, Überschwang, gött- 
licher Wahnsinn, wie die Alten ihn von der Hymne verlangen. Die 
zahlreichen Kunstmittel drängen und durchdringen sich. Eine vier- 
strophige Einleitung geht voran. Eine so lange Einleitung hat etwas 
Prunkendes, Schweres, Gewichtiges. Sie ist diesmal eine Präteritio, 
ansagend, was nicht besungen werden soll. Aber dadurch, daß sie ein 
prächtiges Bild von der Schöpfung der Sternenwelt gibt (im Anschluß 
an Newtons damals neue Lehre), dient die Einleitung doch zugleich 
dem Thema: Preis der Allmacht und Größe Gottes. 
Die Hymne zerfällt in einen gedanklich-betrachtenden und einen 
schildernden Teil: Str.5 bis 12 und 13 bis 27 (Mischkette; 21). Nach 
Ablehnung der Sternsysteme als Gegenstand ist Klopstock also bei der 
Erde und den Menschen angelangt. Der erste Teil (abgesehen von 
der Besingeinkleidung, siehe unten) bewegt sich in lebhaften, über- 
raschenden, gegensätzlichen Gedankensprüngen: 1. Die Herrlichkeit 
der Sternenwelt ist nichts gegen den unsterblichen Menschen. 2. Der 
Mensch ist unsterblich; aber ist auch das Tier (vertreten durch das 
Frühlingswürmchen) unsterblich? (Descartes’ Lehre von dem Tier als 
einer Maschine.) 3. Von den Tränen des Mitleids Aufschwung zu Freu- 
dentränen und Ergebung in Gottes Schöpferweisheit. 

Der zweite Teil engt das Thema noch weiter ein: nicht die ganze 
Erde; ein Frühlingsmorgen und Frühlingsgewitter werden als Beispiel 
für Gottes Größe und Güte gewählt. Auch diesen Stoff könnte man 
beschreibend und wohlgeordnet behandeln: Kühle, Duft, Feld und 
Wald, Blumen usw. Klopstock wählt die Reihenfolge, in der er Früh- 
lingsmorgen und -gewitter erlebt. Es kommt dadurch etwas Episie- 
rendes in das Gedicht (35 ff.). Nacheinander und Bewegung sind ein- 
dringlicher als Nebeneinander und Ruhe. Nur nichts Logisch-Dispo- 
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niertes! Das Frühlingswürmchen erscheint in Str. 19 abermals; Klop- 
stock liebt es, Früheres und Späteres miteinander zu verzahnen, wie 
wir in „Zürchersee“ und „Sommernacht“ sehen. So versteift er das 
leicht gezimmerte Baugerüst durch eine Art von Querverbindung. Die 
Schilderung ist von unerhörter Sprachkraft und Lebendigkeit; sie 
überhöht und steigert („Der geschmetterte Wald“), meidet das Fach- 
wort (Frühlingswürmchen statt Käfer oder Insekt). Die Beobachtung 
ist trotzdem ausgezeichnet („Der geschmetterte Wald dampft“). 

Die Schilderung ist nicht objektiv (142 ff.), sondern wird durch 
subjektive Anmerkungen und Gefühlsausbrüche unterbrochen und zu 
unerhörter Lebhaftigkeit gesteigert. Äußerungen des Staunens, der 
Verehrung, des Flehens, der Reue usw. umfassen bald ein Wort (z.B. 
das mehrfache „Halleluja“), bald werden sie bis zu einer Strophe aus- 
geweitet (Str. 12 und 16). Der ekstatische Dichter hält sich nicht zu- 
rück. Wie ein Gewitter prasseln die Anreden, Ausrufe, Empfindungs- 
wörter hernieder. Die Anrufungen Gottes sind sehr zahlreich und ab- 
wechslungsreich: Herr, Gott, du Naher, Vater, Unendlicher, Namen- 
loser usw. Aus allem Erlebten werden Schlüsse auf Gottes Größe und 
Güte gezogen. Gedanken-Assoziationen heften sich an das Beobach- 
tete, wie etwa an den Anblick des Frühlingswürmchens. Diese hohe 
Erregtheit geht weit über die Oden „An Giseke“ und „Der Rhein- 
wein“ hinaus. 

Die Lebhaftigkeit der Schilderung wird erhöht durch Stegreifhal- 
tung und das Mittendrinstehen in den Dingen. In dem Liede Gellerts 
bleibt es unbestimmt, wo der Dichter sich befindet; Klopstock ist auf 
dem Felde, vom Gewitter überrascht. Die schon oft von uns genannten 
Zeichen solcher Haltung werden hier nicht mehr im einzelnen nachge- 
wiesen: Präsens und Imperativ des Augenblicks (124 ff.), Anreden (an 
Gott oder anwesend gedachte Zuhörer) und die Hinweise auf Hier und 
Jetzt. Für Hier und Jetzt seien wegen ihrer guten Ausprägung einige 
Beispiele gegeben: „Frühlingswürmchen, das... . neben mir spielt“; 
„Rings um mich ist alles Wunder“; „Hier stehe ich“ usw. Auch von der 
Gangeinkleidung (176 f.) ist eine Spur zu finden: „Ich bin hinaus ge- 
gangen, um...“ | 

Wir haben wieder eine Art Monolog, eine Stegreifrede, an äußere 
Anlässe anknüpfend. Von Anfang bis zu Ende immer Ich (‚,... will ich 
schweben“). Der allgegenwärtige Gott (siehe oben) ist Zuhörer; er 
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wird immer wieder angeredet. Daneben treten von Str. 21 ab mehr- 
mals Ihr-Formen auf, an fingierte Zuhörer gerichtet. Man kann sie 
damit erklären, daß Klopstock in seiner Priester- und Psalmistenrolle 
Menschen um sich sieht, die er zu gleichem Preis auffordert. So heißt 
es hier etwa: „Seht ihr den zuckenden Strahl? ... hört ihr den . 
Donner des Herrn?“ 

Als besonders eigenartig und die Stegreifhaltung betonend kommt 
nun noch die Besingeinkleidung hinzu (183). Der Dichter tritt nicht 
als schlichter Monologsprecher auf, sondern stellt sich uns als Sänger 
vor. Diese Fiktion vor allem in Str. 10 und 11. Klopstock ist hier eine 
Art Psalmist, mit den altbiblischen Emblemen Harfe und Palme aus- 
gerüstet. Die Harfe auf dem Feld und im Gewittersturm erscheint un- 
wahrscheinlich. Wir werden sie metaphorisch fassen. 

Das kunstreiche Gebilde schließt schlicht mit dem Ende des Ge- 
witters, mit dem Bogen des Friedens, anschließend an den Preis von 
Gottes Güte. Nach dem Fortissimo des Gewitters klingt die Hymne 
piano aus. 


Heinrich der Vogler 1748 


Ein episierendes Gedicht, ein Schlachtbericht. Seine Begeisterung 
für deutsche Vergangenheit und seine Vaterlandsliebe legt Klopstock 
in diesen Bericht und in die subjektiven Bemerkungen des Rollen- 
sprechers. Die Reihenfolge ist die zeitliche der Wirklichkeit. Der Sieg 
und der siegreiche Rückmarsch (unmittelbar nach der Schlacht), die 
Begrüßung durch die Bevölkerung werden als Vorschau gegeben, da 
der Rollensprecher wohl in der Schlacht fällt und, technisch gesehen, 
ein stundenlanges Rollenselbstgespräch Bedenken erregen könnte. Die 
Einheit der Zeit wird durch die Rückschau gewahrt (128). 

Die zweite Eigenheit ist die Rolle. Nicht der Dichter spricht als 
Geschichtskundiger, sondern ein Mitkämpfer, und zwar während der 
Schlacht, nicht nachher. Der Rollensprecher ist kein Adliger, sondern 
ein einfacher Kriegsmann. Das ergibt für die Gesamthaltung Schlicht- 
heit, Problemlosigkeit, Königsverehrung, Treuherzigkeit. Man merkt, 
daß Klopstock eine einfachere Sprache erstrebt; Volkstümlichkeit ge- 
lingt aber damals noch kaum (104, 171). Es steht Volkstümliches 
(„geht durch‘ Mark und Bein“) neben Höherem („herrscht den Sieg 
herbei“, „die Kriegesgötter“ für Kämpfer). 
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Wir sagten schon, daß der Rollensprecher einen Monolog während 
der Schlacht spricht oder denkt. Dies ergibt schon wieder das Mitten- 
drinstehen (124 f.) und die Stegreifrede, d. h. die Rede, die im Augen- 
blick des Erlebens, Beobachtens, Tuens gesprochen wird. Da spricht 
ein Mithandelnder, Dabeiseiender („heut .... dort... schon... .“). 
Daß dieses Verfahren lebhafter und eindrucksvoller als der nach- 
trägliche Bericht ist, leuchtet wohl ein. 

Auch sonst wird Lebhaftigkeit, Bewegung, Erregtheit mit mancher- 
lei Mitteln erstrebt. Der Beginn führt uns gleich mitten hinein (46, 
99): „Der Feind ist da, die Schlacht beginnt!“ Dann durchsetzt der 
Redende seine Beobachtungen mit eigenen (subjektiven) Bemerkun- 
gen: „Heil, Heinrich, heil dir, Held und Mann“; der Wunsch, daß 
„alles tödliche Geschoß den Weg vorüber geh’ “; „Willkommen, Tod 
fürs Vaterland!“. Das Schwert des Kaisers wird angeredet: „Streu 
furchtbar Strahlen um dich her, Schwert in des Kaisers Hand!“ (112). 
Auch mag der häufige Wechsel der verbalen Person zur Lebendigkeit 
beitragen: Ich, Wir, Er. Die Überschrift nennt Heinrich; von Str. 5 ab 
tritt er aber zurück; nur beim siegreichen Rückmarsch wird er noch 
einmal erwähnt (Str. 10). Wieder zieht Klopstock die indirekte Cha- 
rakteristik vor: Die Tapferkeit und Todbereitschaft der Krieger und 
ihr Sieg strahlen auf den König zurück. 

Die Ode ist ein Schlachtgesang. Vorbild ist die Chevy-Chase-Bal- 
lade, die auch das Metrum leiht. Die Ode atmet die norddeutsche 
Begeisterung für die Siege Friedrichs II. Die Einzelheiten gehören 
in die Gehaltsanalyse. Hingewiesen sei nur auf die Freude an Blut, 
Tod und Leichen (,,..... treten auf Leichnamen daher“); ferner auf die 
für Klopstock bezeichnende Rolle der Ehrbegier bei König und Mann. 
So endet denn die Ode auch mit einem Ausblick auf unsterblichen 
Ruhm (Zukunftsausblick und Ewigkeit sind allgemein übliche Ab- 
schlußgedanken 204). 


Mein Vaterland 1768 


Eine Preisode oder -hymne, wie sie auch in Barock und Aufklärung 
üblich war. Aber welch ein Unterschied im Vergleich zu der Mattig- 
keit der Vorgänger! Äußeres Rüstzeug ist übernommen, aber zu ge- 
waltiger Leidenschaftlichkeit gesteigert. Klopstock beteuert seine Be- 
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geisterung für seinen Gegenstand. Gleich die Einleitung schlägt durch 
den Vergleich mit dem glühenden, ungestümen Jüngling einen kräf- 
tigen Akkord an und gibt schon einen Begriff von der Hoheit des Ge- 
genstandes. Die Dynamik (93 ff.) geht von Strophe zu Strophe bergauf, 
wenigstens in dem ersten Teil, und zwar infolge des Schwankens und 
Sichaufraffens des Sängers. Auch der Anstieg zum Strophenende (99), 
indem an den Schluß ein besonders auffallender Gedanke oder Aus- 
druck gesetzt wird, ist Zeichen des Willens zu starker Wirkung; so am 
Ende von Str. 1, 2,5, 6, 7,10. 

Die Ode zerfällt in zwei Teile; der zweite, geradwegige (direkte) 
packt mit Str. 11 bis 17 das Thema herzhaft an. Dieser Preis des Deut- 
schen Vaterlandes ist eine durch Nebeneinanderstellen (Häufung; 1 ff.) 
von Zügen (mit Belegen aus der Geschichte) sich ergebende Charak- 
teristik. Wir nehmen diesen Teil vorweg, weil darüber technisch nicht 
viel zu sagen ist. Die Fiktion der aus Begeisterung strömenden Steg- 
reifrede entbindet von strenger Disposition. Manche Eigenschaften 
werden in einer Zeile, andere in ganzen Strophen besungen. 

Umfangreicher ist der indirekte, umwegige Preis. Das ist gerade 
Klopstocks Absicht und Verdienst, daß er auf Umwegen und durch die 
Wirkung, die das Vaterland auf sein Gemüt und Verhalten ausübt, das 
Vaterland preist. Solcher Nebenabsicht diente schon die Einleitung. 
Das Hauptmittel des umwegigen Verfahrens ist die Besingeinklei- 
dung (183), die in keinem mir bekannten Gedicht so breit entwickelt 
ist. Der Dichter tritt als Dichter vor uns. Aus dem Stegreif entwickelt 
er seine Rede, stoßweiße. Wir wohnen der Entstehung des Gedichts 
bei. 

Aus der Improvisation ergeben sich die aus den vorigen Gedichten 
bekannten Bräuche: Präsens und Imperativ des Augenblicks (124 ff.), 
Hinweise auf Hier und Jetzt („Daß dieses Lächeln mir ward“). Ferner 
die Ausrufe, Anrufe, Anreden. Die aus der Besingeinkleidung sich er- 
gebende Stegreiffiktion entbindet nicht nur von Disposition (siehe 
oben), sondern auch von Vollständigkeit: Der Preis ist unaussingbar. 
Klopstock gibt sich also als Sänger oder als Barde, gemäß den unklaren 
Vorstellungen seiner Zeit vom Germanentum. Wiederholt erwähnt 
Klopstock die Laute, einmal das Telyn des Barden. Die Vorstellung 
von Musikbegleitung wird anschaulich gemacht: Er nimmt die Laute, 
die Laute schimmert, sie fängt von selbst an zu tönen, seine Hand 
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bebt mutlos die Saiten herunter usw. Dazu kommt dann die Fiktion 
der Zaghaftigkeit dem hohen Gegenstand oder Wesen gegenüber. 
Die Versicherung der Zaghaftigkeit gehört zu den alten Oden-Kunst- 
griffen. Aber wie ist sie hier belebt! Gegen Morgen fährt er auf, die 
Laute selbst mahnt ihn, er schweigt, er beginnt, er schweigt entmutigt; 
ein Lächeln des Vaterlandes ermutigt ihn; er beginnt wieder. Dieser 
Kampf zwischen dem Drang zu preisen und der Zaghaftigkeit ist wie- 
der etwas Episierendes, Geschehendes; der Hörer ist auf den Ausgang 
gespannt. Und zugleich schließen wir daraus auf die Majestät des 
Vaterlandes, das einen bereits bewährten Dichter so zaghaft machen 
kann. Klopstock entschuldigt sich dann, daß er das Vaterland nicht 
längst besungen habe; indem er es als den zweitwürdigsten Gegenstand 
sofort hinter die religiöse Dichtung stellt, gibt er dem Vaterland hohen 
Rang. Es entsteht zugleich die Abschweifung, die von den Theoreti- 
kern der Ode als Zeichen des göttlichen Wahnsinns empfohlen wird 
(90). 

Das Vaterland wird nun vermenschlicht, als persönlich anwesend 
gedacht. Die Szenerie ist verschwommen, wohl absichtlich; Geheimnis 
soll den Ort umgeben; aus dem Wort „Widerhall“ schließen wir auf 
Feld und Wald. Das Vaterland selbst spricht nicht; aus seinem Lä- 
cheln schließen wir auf seine Zustimmung und Huld. Klopstock richtet 
in einseitiger Ansprache (112) das Wort ans Vaterland; wenigstens von 
Str. 5 ab. Str. 1 bis 4 könnten zum Leser sprechen; oder sie sind Selbst- 
gespräch. Von Str. 5 ab ist das Vaterland Zuhörer. 

Der Kampf zwischen Zaghaftigkeit und Begeisterung hat noch 
einen weiteren Zweck. Indem Klopstock beginnt, aufhört, wieder be- 
ginnt, spricht er schon zum Preis des Vaterlandes: tausendjähriger 
Ruhm, hoch vor allen Landen her, Tritt der Unsterblichen. Die Zag- 
haftigkeit wird durch gute Begleitgesten ausgedrückt: Hand bebt die 
Saiten herunter usw. 

Die Einleitung mit dem ausführlichen Vergleich wirkt schwer und 
prunkend, der Würde der Preisode gemäß. Das Ende ist auf eine uns 
neue Weise gestaltet; der Preis wird nicht ausgesungen, sondern un- 
vermutet abgebrochen. Klopstock fingiert, daß die in Str. 3 genannte 
Bescheidenheit (Verzahnung!) ihm zu schweigen befiehlt. Auch das 
betont die Stegreifhaltung, das unmittelbare Gefühl, den leidenschaft- 
lichen Ausbruch lang zurückgehaltenen Empfindens. Dies Abschluß- 
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Verfahren paßt sich trotz des Verzichts auf Lautheit und Stärke dem 
Leidenschaftlichen des Ganzen an. 


Die Sommernacht 1766 


Eine kurze Ode, dem Lied nahestehend. Die Überschrift deutet nur 
eine Seite des Inhalts an, die Klage um die toten Freunde unterschla- 
gend. Str. 2 steht im Gegensatz zu Str. 1; dem Schimmern wird das 
Dämmern, dem Duft das Taubsein gegen den Duft entgegengesetzt; 
ein Auf und Ab von Genuß und Traurigkeit. Die erste Strophe scheint 
die Sommernacht zu genießen; die zweite Strophe klagt und trauert; 
die dritte Strophe genießt die Erinnerung an die Sommernacht, zu- 
sammen mit den Freunden verbracht. Es herrscht Sparsamkeit in den 
Motiven, ja selbst im Ausdruck. Das ergibt eine bei Klopstock un- 
gewohnte Schlichtheit. Es ist wie ein manisches Nichtloskommen- 
können (siehe oben) von dem einen Gedanken. Das geht über bloßes 
„Verzahnen“ hinaus: Mond in Str. 1 und 3; Gerüche und Duft in 
Str. 1 und 2 („Weht von der Blüte nicht her“); Kühlung in Str. 1 
und 3. Die dritte Strophe gewinnt den Abschluß durch Rückkehr zu 
Str. 1 und rundet so das Ganze ab (206). 

Es ist eine elegische Ode (219 f.), von einheitlicher Stimmung, von 
sanfter Trauer und Wehmut. Dem Elegischen paßt sich alles an. Ein 
Schleier, Dämmerung liegt über allem. Rückschau (128) füllt Str. 3. 
Rückschau ist das eigentliche Gebiet der Elegie. Das Pathos schweigt. 
Die Übergänge sind weich. Leiser Einsatz mit einem Zeitsatz, einem 
Wennsatz (95) am Anfang, der Ausklang ist kaum gehoben (95). Aus 
dem Elegischen erklärt sich auch die obenerwähnte schlichte Wieder- 
holung von Wörtern und Motiven. 


Die frühen Gräber 1764 


Die Ode ist von der ebenso kurzen „Sommernacht“ technisch ver- 
schieden. Sie wird gekennzeichnet durch einen gewissen Mangel an 
Zielstrebigkeit der Gedanken, im Gegensatz zu der äußeren Anschau- 
lichkeit und der Leichtverständlichkeit der Einzelheiten. Hier zeigt 
sich Klopstocks Grundsatz des Unerwarteten und der Nebenausbil- 
dung am Werk. Str. 1 und 2 stehen nicht eigentlich als Vorbereitung 
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vor Str. 3, sondern im Gegensatz dazu. Die Strophen sind unverbun- 
den nebeneinandergestellt etwa wie in Hölderlins „Hälfte des Lebens“. 
. Jede Strophe setzt also neu ein (91, 99). Die Sprunghaftigkeit zwingt 
den Leser, sich den Zusammenhang zu erarbeiten. Die erste Strophe 
erweckt ahnungsvolle Stimmung allgemeiner Art. Die zweite Strophe 
bleibt bei der Naturstimmung. Der Mond ist in jeder Jahreszeit zu 
erleben. Jetzt erst, in Str. 2, hören wir, daß Klopstock in einer Som- 
mernacht spricht. Die Sommernacht glimmt gerade an, wird durch die 
unerwartete Vergleichung mit dem Erwachen des Mai in den Hinter- 
grund geschoben. Zu den Gräbern führt uns der Dichter erst in der 
dritten, der letzten Strophe. Die Überschrift hatte das Thema zutref- 
fend angegeben; unsere Spannung auf die Erfüllung der Überschrift 
muß also lang anhalten. Daß es sich um frühe Gräber handelt, erfahren 
wir nur durch das eindrucksvolle Motiv vom „ernsten Moos“. Bei dem 
elegischen Gräbergedanken verweilt der Dichter nur zwei Verse lang; 
dann ist er wieder bei einem freudigeren Gedanken, bei dem Gedan- 
ken an das mit den Freunden genossene Glück. Der Ausdruck „schim- 
mern die Nacht“ erinnert vielleicht von ferne noch einmal an die 
Mondstimmung der ersten Strophe und könnte insofern das Ende an 
den Anfang knüpfen (206). 

Das Ganze ist Monolog des einsamen Dichters; um so mehr mag 
das „sehet“ in „Sehet, er bleibt“ befremden. Der Dichter redet die 
toten Freunde an, die er gegenwärtig fühlt; insofern sind die toten 
Freunde schon in der ersten Strophe erwähnt, wessen der Leser aber 
erst beim zweiten Lesen inne wird. Nur die erste Strophe hat deut- 
liches Augenblickspräsens und Mittendrinstehen. Deren Wirkung ist 
aber so kräftig, daß die beiden anderen Strophen in das Mittendrin- 
stehen hineingerissen werden. 


Zusammenfassung 


Wenn ich auf Grund einer beschränkten Zahl von Beispielen zu- 
sammenfassend über Klopstocks Odentechnik aussage, so gilt das- 
selbe, was ich über meine Zusammenfassung bei Walther sagen mußte. 
Aber der Versuch muß gemacht werden. Auch Klopstocks technisches 
Können ist bewunderswert. (Man halte Platens Oden „An Franz II.“, 
„Der Vesuv im Dezember 1830“, „Florenz“ gegen entsprechende 
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Oden Klopstocks; Platen setzt ohne Umweg und Verkleidung die 
Schilderung, die Charakteristik hin.) Der Unterschied von allen Frü- 
heren ist beträchtlich. Klopstock hat folgende Richtlinien für seine 
Oden aufgestellt: Leidenschaftlichkeit, das Unvermutete, Erwartung, 
Nebenausbildung. Wir übernehmen diese Grundsätze, einige weitere 
Gesichtspunkte hinzufügend. 

So z. B. den auch bei Walther fruchtbaren Begriff der Mannig- 
faltigkeit, der Abwechslung; Klopstock ist jeder Schablone abhold. 
Kaum eine Ode ist im Technischen wie die andere (immer ist die Ein- 
schränkung hinzuzudenken: soweit es die vorangehend besprochenen 
Oden betrifft). Eine oberflächliche Aufzählung mag einen Begriff von 
dem Formenreichtum geben: Episierung; Bewegungsgedicht; Kette; 
Allegorie-Gedicht; gleichmäßiger, ebener Gang (Eis) und steiler An- 
stieg bis zum Ende hin (Fa); Besingeinkleidung (Va); Beobachter- 
rahmen (Mu); kräftiger Beginn (HV); gemächlicher Beginn (z. B. mit 
Sentenz: Eis); Andeuten; Zurückstellen; Verschweigen (Gi, Eb); reale 
Vorgänge (Eis) und Traum oder Vision (Mu); mannigfache Arten des 
Schlusses (Abbrechen, Zukunftsausblick, Rückkehr zur ersten Strophe 
usw.); Rolle (HV); Ehrenempfänger (Eb); Anrede der Geliebten (Fa); 
einseitige Ansprache (Va, Gi); Anrede von Abwesenden; Monolog des 
Dichters (Fr); Stegreifhaltung und Mittendrinstehen (oft); mittelbare 
und einsame Lyrik. Bei zwölf Oden ist dies schon eine ansehnliche, 
aber längst nicht erschöpfende Auswahl. 

Die Leidenschaftlichkeit äußert sich im Stofllichen (Besuch von 
zehn Freundesgräbern), in überhöhten Empfindungen (vom Jüngling, 
der den tatenumgebenen Greis liebt, heißt es: „glühend fährt er auf 
um Mitternacht“), im Pathos des Sprachstils. An technischen Mitteln 
stelle ich folgende zusammen: die starke Subjektivität, die sich in 
Zwischenbemerkungen ausspricht, welche die Vorgänge begleiten, in 
den Jubelrufen und Selbstermunterungen zum Preis (Fr); die Du- 
Anrufe an Gegenstände, Abstrakta, Personen und Gott; der ständige 
kräftige Anstieg des Baus bewirkt durch Satzbau (Fa), Klimax (Zs), 
Verschweigen (Gi). Ferner der kräftige Einsatz (Gi, Rhw, Eb); das 
Mittenhineinspringen in den Stoff (HV); die Strophenbrechung, die 
ein Nichthaltenkönnen bedeutet; die Sprunghaftigkeit, Zusammen- 
hanglosigkeit (FG). Zusammenhanglosigkeit ist indessen nie so stark 
wie in Goethes „Harzreise“. Ganz verzichtet Klopstock auf die Fiktion 
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früherer Oden-Dichter, daß er nicht mehr wisse, wie weit ihn sein 
Gedankengang geführt habe, und daß er deswegen einen neuen 
Punkt beginnen müsse. Bezeichnend ist es, daß die im Umfang be- 
schränkten, meist liedhaften Bauformen der Häufung und des Gegen- 
satzes fast ganz fehlen. (Sie haben oft etwas Verstandesmäßig-Plan- 
volles.) Neben der Episierung und dem ihr nahestehenden Bewe- 
gungsgedicht (Zs, Eis) finden wir nur die langhinströmende, weit- 
ausladende, meist mehrteilige Kette von Gedanken und Gefühlen. 
(So, FG sind seltene Ausnahmen.) 

I. Böger (Germanische Studien; 207) hat Bewegung als das Prinzip 
von Klopstocks Oden aus dem Sprachstil und Rhythmus beweisen 
wollen. Die technische Betrachtung gibt ihr halbwegs recht: Bewe- 
gung ist jedoch nicht der, sondern ein Grundsatz Klopstocks. Die Epi- 
sierungen haben einen sich bewegenden, sich abwickelnden Vorgang 
als Grundlage: HV Schlacht, Mu Wettlauf; die Fr bedient sich der 
Gangeinkleidung; dieselbe Ode beredet nicht Gottes Allmacht und 
Güte, sondern führt sie in dem heraufkommenden und dann abziehen- 
den Gewitter vor. I. Böger hat ferner darauf hingewiesen, daß sich 
Klopstocks Gefühl oft an Gegensätzen entzündet, die immer eine 
Bewegung einschließen sollen. Da planmäßig durchgeführter Gegen- 
satzbau fehlt (siehe oben), muß man die Gegensätze zwischen den 
Zeilen lesen oder in der Gedankenentwicklung aufsuchen: schöne Na- 
tur und Gräber der Freunde (So, FG), Weingenuß und Sterbestunde 
des Freundes (Rhw). Ob solche nicht im Vordergrund stehende Gegen- 
satzbegriffe bei Klopstock häufiger sind als anderswo, stehe dahin; 
versteckte Gegensätze kann man fast in jedes Gedicht hineinlesen. 

Es sei gestattet, hier den verwandten Gesichtspunkt der Lebendig- 
keit oder Lebhaftigkeit anzuschließen. Wir haben ihn schon bei Wal- 
ther verwertet. Wieder muß ich mich auf eine Aufzählung der Hand- 
griffe beschränken: Mittendrinstehen in einem Vorgang, in einem 
Gefühlskomplex; dazu gehören dann auch Hier- und Jetzt-Haltung, 
Augenblickspräsens und Stegreifrede (Va, Fr, HV). Ferner die man- 
nigfachen Verwendungen der verbalen Person: direkte Rede, Zwie- 
gespräch, Rolle, einseitige Ansprache, die vielen Gebrauchsarten des 
Du (Anrufe, „Evokationen“ an Anwesende und Abwesende, an Dinge, 
Personen, Abstrakta). 

Das Unvermutete möchte ich lieber das Überraschende nennen. Ein 
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gutes Beispiel haben wir in den oben nicht besprochenen „Stunden der 
Weihe“, wo der Dichter mit Himmel, Cherubim und Messias beginnt 
und mit Freund Schmidt und Fanny endet. Hierher mag es noch ge- 
hören, wenn die Überschrift uns auf falsche Fährte führt (So); wenn 
plötzlich die Darstellung abgebrochen wird (Va, Eb). 

Doch die Hauptmasse des Überraschenden scheint mir in dem zu 
stecken, was Klopstock Nebenausbildung nennt. Um zu ermessen, was 
der Dichter damit wohl meint, vergleiche man Va mit Platens Ode 
„Florenz“. Was Platen bietet, entspricht dem, was Klopstock in Va 
(von Str. 11 ab) darlegt: dem Preis Deutschlands und dem Preis von 
Florenz in direkter Charakteristik. Aber wieviel fügt Klopstock hinzu: 
den Vergleich mit dem Jüngling, den Entschluß zu singen, die Gegen- 
wart des Vaterlandes, das Beginnen, Abbrechen und Neubeginnen, 
den Hinweis auf seine religiösen Dichtungen, die Stegreifeinkleidung 
und das Abbrechen am Ende. Klopstock will keine planmäßige Dar- 
stellung, kein Dozieren; er will das Gedankliche möglichst verstecken, 
unsichtbar machen. Die Fülle der hier in Betracht kommenden Form- 
mittel ist so groß, daß wir uns mit einer Aufzählung begnügen müs- 
sen: die Zwei- und Mehrteiligkeit aller Oden (mehrfach abstrakter 
und konkreter Teil; Mehrteiligkeit in Zs); lockerer Bau der Unter- 
haltung beim Wein (Rhw), der jedes beliebige Thema zu berühren 
erlaubt; der lockere Bau des Bewegungsgedichts, das bei wechseln- 
den Orten jeden Gedanken, jedes Gefühl, jedes Erlebnis gestattet; 
breit ausgeführte homerische Gleichnisse (Gi); das Auftreten der Göt- 
tin Freude (Zs); die lange Klimax in Zs; die Präteritio am Anfang von 
Fr; die Vorschau in HV; die Hineinziehung des Frühlingswürmchens 
(Fr) usw. 

Erwartung ist wohl mit Spannung zu übersetzen. Spannung wird 
am besten durch kluges vorläufiges Verschweigen erzielt. Wir haben 
das an Gi, Eb, Fa ausführlich nachgewiesen. Der Spannung dienen 
auch Überschriften, die sich in den ersten Strophen nicht zu erfüllen 
scheinen (FG). Ereignisspannung liegt vor, wenn man auf die Ent- 
scheidung, den Ausgang, den Fortgang gespannt ist, etwa in Mu. 

Mit Klopstocks eigenen Gesichtspunkten sind die Eigenarten seiner 
Technik nicht erschöpft. Wir ergänzen sie durch die Punkte Anschau- 
lichkeit, Phantasie, Würde. 

Man hat Klopstock Mangel an Gestaltung, an plastischen Bildern 
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vorgeworfen. Das Gewöhnliche und Volkstümliche (humile, vulgare) 
verwirft Klopstock allerdings. Aber trotz Würde und Überhöhung des 
Daseins ist er innerhalb seiner Sphären anschaulich und lebensnahe 
und auf Konkretisierung bedacht. Er will die Abstraktheit meiden und 
hat Angst vor dem Lehrhaften und Erörternden. Das Abstrakte über- 
windet er durch Episierung. Der Wert der englischen und deutschen 
Dichtung wird nicht mit Gründen und Gegengründen, mit Namen aus 
der Literaturgeschichte abgewogen, sondern durch einen Wettlauf 
gestaltet (Mu). Durch Naturschilderung (Fr, Zs) spricht er seine Ge- 
fühle aus; oder er setzt die Natur in Gegensatz zu seiner Stimmung 
(So, FG). Im „Eislauf“ zeigt er sich als Kenner der Besonderheiten 
dieses Sports, des nordischen Winters, der Eisverhältnisse. Seine Natur- 
darstellung ist nicht allgemein („Der Frühling, die Mondnacht über- 
haupt sind so und so“), sondern er sieht die Natur von einem bestimm- 
ten Beobachtungsort aus, zu einer bestimmten Tageszeit, steht mit- 
ten in ihr. Beim Wettlauf weiß er an den beiden Läuferinnen Cha- 
rakter und Bewegungen durch gute Einzelzüge zu kennzeichnen und 
zu kontrastieren. Der Kampf des Mondes mit den Wolken (FG) ist 
eigenartig beobachtet. Die antiken Freundesnamen ersetzt er mutig 
durch prosaisch klingende deutsche Namen wie Hirzel, Schmidt, 
Ebert, bei denen wir uns Zeitgenossen, bestimmte Persönlichkeiten 
vorstellen können. Ihn selbst, den Redenden, sehen wir in bestimmter 
Stellung, Haltung, mit bestimmten Bewegungen, in bestimmter Situa- 
tion vor uns: Va, Fr, Rhw. 

Lebensnähe schließt keineswegs Phantasietätigkeit und Überwirk- 
liches aus. Doch gehören Klopstocks Gesichte und Träume mehr dem 
Stofflich-Gehaltlichen als dem Technischen an. Zum Technischen mö- 
gen gehören: Die Traumeinkleidung von Mu, die Allegorisierung der 
Abstrakta, der Wechsel zwischen Traum und Wirklichkeit („Stunden 
der Weihe“ *), 

Auch Würde, Vornehmheit, Erhabenheit, seit alters her zu den 
Eigenheiten der Oden gerechnet, werden sich mehr in Stoff, Gehalt, 
Gefühl und Sprachstil äußern als in den technischen Kunstmitteln. 
Ich nenne vor allem die Erhöhung der Umwelt, des Gegenständlichen: 
die Freunde zechen in der Halle (Rhw); die symbolischen Bäume 
Eiche und Palme als das Ziel des Wettlaufs; des Dichters Harfe ist 
mit Palmen umwunden; er tritt als Priester und Psalmist auf oder als 


KLOPSTOCK 77 


Barde (Fr, Va); er stellt seine Dichterweisheit von der Natur weit 
über „der Schule Lehrer“ (Rhw). Erhaben wirken auch die langen 
und schweren Sentenzen in Einleitungen (Zs, Eis), der prunkende 
Vergleich in der Einleitung zu Va, die pathetisch einfachen Ausgänge 
von Gi und Rhw. Sentenzen sind nicht übermäßig häufig, dann aber 
ein prunkender Schmuck (Zs, Gi). Was Klopstock von antiker Oden- 
technik übernimmt, hat Teil an der Vornehmheit, die man damals 
antiken Bräuchen ohne weiteres zugesteht: Homerische Vergleiche, 
Klimax, Präteritio usw. 

Es ist verführerisch, Walther und Klopstock auf Grund unserer Zu- 
sammenfassungen zu vergleichen. Aber das ist auch wieder mißlich, 
da der Unterschied von Lied und Ode den Gegensatz der Persönlich- 
keiten überschattet, wobei es allerdings für einen Dichter schon be- 
zeichnend ist, wenn er sich aus der Menge der Unterarten gerade die 
Ode ausersieht. Die Länge der meisten Oden Klopstocks bringt weit- 
ausgreifenden Schwung, bewegte Linienführung mit sich. Bei Klop- 
stock freies Dahinströmen mit gelegentlicher Strophenbrechung, bei 
Walther klares Fürsichsein, gefällige Rundung der Strophen; bei 
Klopstock die Menge der Nebenausbildungen, unerwartetes Abbiegen 
in andere Gedanken. Die große Form der Ode verbietet es, ein Ge- 
dicht ganz auf den Aufbau als Häufung oder als Gegensatz zu stel- 
len; sie verbietet auch Gleichlauf, Entsprechungen von Strophe zu 
Strophe, überhaupt jede Art der Symmetrierung (hingegen Walthers 
„Nieman kan mit gerten“). Nur das ganz kurze liedhafte „Rosen- 
band“ macht bei Klopstock eine Ausnahme. Die Odenform verbietet 
auch den übrigens bei Walther seltenen Kehrreim. 

Gegenüber diesen auf der Odenform beruhenden Verschiedenhei- 
ten sind die auf den Zeitverhältnissen und auf der individuellen An- 
lage gegründeten nicht zu übersehen. Aus dem Wandel der Zeiten 
geht es hervor, daß bei Klopstock Wächter- und Boteneinkleidung 
fehlen, ebenso daß das Ihr an die Zuhörer, die an die Hörer gerich- 
teten Zwischenbemerkungen („Nun merket, gute Leute“) und die 
Verhandlungen mit den Hörern ausfallen. Dichtung wird nicht mehr 
öffentlich vorgetragen. Daß Klopstock schärfer beobachtet (der Mond 
und der Frühling in FG), liegt an der veränderten Bewertung der 
Natur. Eine persönliche Leistung Klopstocks scheint es zu sein, daß 
er mehr durchgebildete Szenen aufweist, mehrere Schauplätze in dem- 
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selben Gedicht vorführt, daß er Bewegungsgedichte, die Hier- und 
Jetzt-Haltung, das Augenblickspräsens, das Mittendrinstehen zur 
Verfügung hat, alles Dinge, die Walther ahnt, die ihm aber nur zu- 
fällig gelingen. — Wie verschieden dasselbe Kunstmittel gehandhabt 
werden kann, zeigt die Besingeinkleidung in Va und in „Ir sult spre- 
chen“, Hier einteilige, humorige Durchführung im Angesicht der 
Zuhörer, dort mehrteilige, ernst-feierliche Durchführung im Angesicht 
einer hehren allegorischen Gestalt. 
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Vermächtnis (Gott und Welt) 1829 


Technisch das Einfachste, was denkbar ist. Es kommt dem Dichter 
nur auf die Gedanken an; das Gesagte ist so bedeutungsvoll, daß es 
durch sich selbst wirken soll. Es ist eine Häufung von sieben Punkten 
in sieben Strophen. Die Verbindung zwischen den Strophen fehlt oder 
fingiert Reihenfolge nach der Wichtigkeit: „dann“, oder umständ- 
licher: „sofort nun wende dich“ (Str. 8); „und ist es endlich dir gelun- 
gen“ (Str. 6). Die Stichwörter der Strophen sind einige Male am An- 
fang der Strophen untergebracht: Sinne, Wahrheit; in anderen Stro- 
phen sind sie nicht ganz leicht zu finden. Es wird kein Versuch der 
Symmetrierung (71 ff.) gemacht, kein Versuch, die Stichwörter an ent- 
sprechende Stellen der Strophen zu setzen (also nicht wie in „Kennst 
du das Land“). Die Gedankenfolge ist klar und straff, die Strophen 
sind prall gefüllt mit bedeutenden Worten. Überraschende Formulie- 
rungen, paradoxe Antithesen finden sich. Das Gedicht besteht fast nur 
aus Sentenzen. 

Es fehlen alle technischen Kunstmittel. Keine Einleitung, kein 
Schluß; nur starker Einsatz am Beginn (im Anegenge; 198) und ein 
kräftiger Ausklang am Ende. Auch Steigerung von Strophe zu Strophe 
ist kaum festzustellen. Jeder Punkt ist so eigenartig, daß er für sich 
genossen werden kann. Ein schüchterner Versuch einer Einkleidung 
steckt in der Überschrift: „Vermächtnis“ (Testament). Das Gedicht 
vermittelt die wichtigsten Ergebnisse von Goethes Denken und Ethik, 
für einen Jünger oder einfach für den Leser zusammengestellt (Testa- 
menteinkleidung; 195). Daher das durchgehende Du. Die Fiktion des 
Vermächtnisses wird im Gedicht selbst aufgegeben. 
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Dämmrung senkte sich von oben 1827 
(Chinesisch-deutsche Tages- und Jahreszeiten VII) 


Der Bau ist einfache Häufung von zehn Gliedern (in 16 Zeilen). Die 
Kurzglieder (10) sind entweder eine oder zwei Zeilen lang, jeweils 
durch Versenden voneinander getrennt. Die einzelnen Beobachtungen 
folgen Schlag auf Schlag, durch keine subjektive Zwischenbemerkung 
(145 ff.) unterbrochen. Unsere Sinne sollen mit Eindrücken überschüt- 
tet werden. Anstieg zu einem Höhepunkt hin ist kaum zu bemerken 
(ebener Gang; 96). Die Beobachtungen sollen Stück für Stück genos- 
sen werden. Sie sind unerhört genau, speziell, anders wie in anderen 
Gedichten Goethes, wo es etwa heißt: „Wie glänzt die Sonne, wie 
lacht die Flur!“ Etwas Veränderung geht doch in der Landschaft vor, 
wodurch etwas Bewegung in die Aufzählung kommt. Ein leise an- 
gedeuteter Gegensatz trennt Zeile 1 bis 8 von Zeile 9 bis 16, der 
von Dämmer und Mondhelle. Nach den schwarzvertieften Finsternis- 
sen des Sees beobachten wir auf dem Wasser die scherzenden Haar- 
gezweige und dann des Mondes Schattenspiele im Geäst. 

Die beiden letzten Zeilen bringen die Wirkung der Natureindrücke 
auf den Menschen, den Dichter. Damit wird ein befriedigender Aus- 
klang gewonnen, das mannigfache Vorausgehende auf einen Nenner 
gebracht (65, 80). (Es wäre möglich gewesen, mit der menschlichen 
Stimmung zu beginnen. Oder die Anwendung aufs Gemüt nicht aus- 
zusprechen, dem Leser zu überlassen; 80.) 

Die Darstellung ist objektiv (142 ff.), nur einmal findet sich ein Ich 
des Dichters; auch ohne dieses Ich würden wir wissen, daß ein Be- 
obachtender spricht. Er steht mitten in der Landschaft. Alle Präsen- 
tien sind solche des Augenblicks. Wir haben also ein Gedicht von Hier 
und Jetzt (124 f.). Keine allgemein zusammenfassende Beschreibung 
eines Naturbildes, wie wenn einer bei der Schilderung des Herbstes 
bald von der Jagd, bald von der Kornernte, bald von der Trauben- 
lese, bald vom Schlachtfest spräche. Der Dichter steht hier in einem 
festumgrenzten Landschaftsraum. 

Sollte ein chinesisches Landschaftsbild Anregung gegeben haben, 
so scheinen mir die auf dem Weiher scherzenden Weidenzweige und 
die Spiele des Mondschattens im Geäst am ehesten chinesisch an- 
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zumuten, wenn auch kein Zug da ist, der in deutscher Landschaft un- 
möglich wäre. 

Das Gedicht (kein Lied!) hat weithin Nachfolge gefunden, z. B. bei 
Dehmel („Wenn die Felder sich verdunkeln“) und bei George („Der 
Hügel, wo wir wandeln“ im „Jahr der Seele“). Gemeinsam ist allen die- 
sen Gedichten die drängende Reihung, die eigenwillige Beobachtung 
und der Ausklang im Menschengemüt. 

Man sieht, daß es Gedichte gibt, die ohne viel technische Künste 
starken Eindruck erzwingen, die ihren Wert durch den Gegenstand 
und treffliche Beobachtungen und durch die sprachliche Gestaltung 
gewinnen, und dadurch, daß man sie Zeile für Zeile genießt. 


Wanderers Nachtlied [2] 1780 


Dies einstrophige Liedchen hat äußerlich im Aufbau Ähnlichkeit 
mit „Dämmrung senkte sich“. Aber in der Durchführung weicht es 
doch ab; seine gereihten Beobachtungen bleiben im Allgemeinen. Es 
gibt nichts so Spezielles wie die Weidenzweige, die auf der nächsten 
Flut scherzen. Es sind auch nur drei Beobachtungen da, eine aus der 
unorganischen Natur (Gipfel), eine aus dem Pflanzenreich (Wipfel), 
eine aus dem Tierreich (Vöglein); und zuletzt kommt der Mensch. 
Der Nenner ist deutlicher als in „Dämmrung senkte sich“: Alles ruht 
oder möchte ruhen. Ob mit „Balde ruhest du auch“ Schlaf oder Tod 
gemeint ist, bleibt ungesagt: Reiz des Dunklen, Ahnungsvollen (140). 
Der Müdigkeit steht scharfe Beobachtung nicht an. Es ist die Stim- 
mung des Wanderers am Abend, des Wanderers, den die Überschrift 
als Maskensprecher nennt (104). Das Liedchen gehört eng zusammen 
mit „Wanderers Nachtlied 1“ (siehe unten). Auch das Metrische drückt 
Müdigkeit aus: freie Verse, also. solche von wechselnder Länge, un- 
regelmäßige Reimfolge, mehrmalige Versbrechung, unbetontes Wort 
im Reim (Ruh : du). Die Verse haben etwas Verschwebendes, Müdes; 
es ist ein betontes Sichgehenlassen. Die Abfolge der vier Glieder er- 
gibt eine Steigerung vom Unbeseelten zum weniger Beseelten und 
höher Beseelten. Mit dem Höhepunkt, dem Menschen, schließt das 
Liedchen; wir fühlen, daß es seinen stofflichen Umfang erschöpft hat, 
und scheiden’beruhigt. 
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Das Göttliche 1783 


Wir haben hier einen neuen Typ vor uns, die beweisführende 
Kette (18). Das Wort Beweis deutet schon auf Gedankliches, Lehr- 
haftes hin. Auf Grund des Metrisch-Rhythmischen, der gehobenen 
Sprache und des edlen Gehalts pflegt man das Gedicht als Hymne zu 
bezeichnen (220). 

Der Aufbau ähnelt im großen und ganzen dem einer Abhandlung. 
Man kann eine Art logischer Gliederung aufstellen, mit Unterteilun- 
gen auch zweiten Grades. Mit Themaangabe wird begonnen, wie die 
Rhetorik das empfiehlt: Als sittliches Wesen unterscheidet sich der 
Mensch von allem Seienden; und daraus schließen wir auf höhere 
göttliche Wesen (moralischer Gottesbeweis). 

Nun folgt der Beweis des Satzes, mit Hilfe der zwei Gegensätze: 
Alle anderen Wesen und Mächte und ihnen gegenüber der Mensch; 
Notwendigkeit des Weltgeschehens und sittliche Freiheit des Men- 
schen. Der Beweis sieht ungefähr so aus: I. Alle anderen Wesen und 
Mächte kennen den Begriff des Guten nicht. 1. auch nicht die Natur; 
a) nicht die Himmelslichter, b) nicht die Witterungserscheinungen. 
2. auch nicht das Glück; a) Gerechte, b) Ungerechte. II. Nur der 
Mensch, obwohl sonst in die allgemeinen Weltgesetze eingespannt, 
kann Gutes wirken. 

Nun wird nochmals als Folgerung gesagt, was im Anfang als 
Themaangabe stand; aber in umgekehrter Reihenfolge: Noch edler 
als den guten Menschen denken wir uns die Götter; und darum sei 
auch der Mensch edel und gut. So mündet das Ende in den Anfang, 
z. T. mit denselben Worten; damit schließt sich der Kreis; das Ende 
wird deutlich (206); der Abschluß mit Mahnung ist ein beliebter, 
naheliegender Ausklang (203). 

Wir haben den Gedankengang übertrieben deutlich gemacht; in 
Wirklichkeit sind Übergänge und Verbindungen nicht so deutlich 
angegeben; von Bindewörtern wird selten Gebrauch gemacht (zwei- 
mal „denn“; einmal „auch so“; einmal „nur allein“); Überleitungen 
fehlen meist, eher kann man von einer gewissen Sprunghaftigkeit 
reden (90). Dadurch wird das Logisch-Gedankliche gemildert; die 
meisten Sätze haben Sentenzcharakter; der Bestand an Abstrakten 
ist natürlich groß. Das Gegenständlich-Anschauliche tritt zurück: das 
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vermenschlichte Glück, das unter die Menge tappt, lockige Unschuld 
und kahlen Scheitel unterschiedslos faßt; es kommt nicht zu einer 
Schilderung wie der des Wasserfalls in dem zu dieser Hymnengruppe 
gehörigen „Gesang über den Wassern“, 

Wegen seines edlen Gehalts und als Zeugnis für Goethes geistige 
Entwicklung wird das Gedicht meist überschätzt. Es steht hier als 
Beispiel für eine Gruppe, zu der vor allem noch „Grenzen der Mensch- 
heit“ und „Gesang der Geister über den Wassern“ gehören. 


Venediger Epigramme [85] 1790 


Klein ist unter den Fürsten Germaniens 


Eine schlichte Folge von Gedanken, eine erörternde Kette (18). 
Klar, ohne viel Kunstgriffe. Der einfache Inhalt ist Preis des Fürsten 
und Dank. Goethe will nichts zu tun haben mit dem pathetischen Ge- 
tue der Hofdichter. Er will kein Schmeichler sein. Kein pathetisches 
Wort, keine gespielte Begeisterung. Die Verbindung der Gedanken 
ist weich, keine begeisterte Sprunghaftigkeit. Mit „aber, dann, doch“ 
und mit dem einfachen „und“ werden die Gedanken verbunden. — 
Um die Darlegung zu erheben, zu erhöhen, werden folgende unver- 
fängliche Mittel gebraucht: das Ganze ist auf den Gegensatz von Frei- 
gebigkeit Karl Augusts und Kargheit der übrigen Welt aufgebaut. 
Gegensatz gibt immer eine gewisse Spannung, erweckt Aufmerksam- 
keit und läßt den Hauptbegriff besser hervortreten. Auch sonst sind 
Gegensätze in die Gedankenbewegung gewoben: kleiner Fürst, aber 
große Taten; der Weimarer Fürst und die anderen Großen usw. Der 
Begriff „übrige Welt“ wird vereinzelt (detailliert) und anschaulich 
gemacht durch die Zerlegung in: Europa, Deutschland, Frankreich, 
England, China, Kaiser, König. Die stark gefühlsbetonten Begriffe 
Kaiser und König werden ans Ende gestellt. Dadurch und durch den 
Hinweis auf das ferne China wird für Steigerung gesorgt, und den 
Abschluß markiert noch eine (nicht sehr scharfe) Spitze (208), das 
Paradoxon von „Augustus und Mäcenas in einer Person“. Die Anspie- 
lung auf die klassischen Persönlichkeiten gibt weitere Steigerung. 
Diese Spitze ist das einzige, was an Epigramm im engeren Sinne er- 
innert. Mit der Rückwendung zu Karl August kehrt Goethe zum An- 
fang zurück und rundet so den Kreis. 
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Weitere einfache Mittel der Belebung (so wie der Maler „Lichter“ 
aufsetzt) sind die folgenden: Goethe redet niemanden an, was er 
sonst so gern tut, auch den Fürsten nicht. Plötzlich erscheint das Du 
an England, wohl nur um des Wechsels willen. Und einmal unter- 
bricht Goethe die Darlegung, indem er sich selbst einen Einwand 
macht: „Doch was priesest du ihn?“ usw. Und der Dichter beant- 
wortet selbst seine Frage (Rede und Gegenrede muntern auf). Bei 
dieser Gelegenheit gibt es den einzigen Gedankensprung des Ge- 
dichts. Die Antwort beginnt mit einem unlogischen Denn. Ausgelassen 
ist der Gedanke „trotzdem preise ich ihn“. Es ist ein Gedankensprung, 
nicht der Begeisterung, sondern der lässigen Rede. 


Auf dem See 1775 


Das Gedicht steht unter den Liedern, ist aber wegen der ungleichen 
Länge der Abschnitte nicht Lied zu nennen (220). Technisch ist es ab- 
wechslungsreich gestaltet. 

Zunächst ist es ein Bewegungsgedicht (50). Es gibt uns Gefühle 
und Beobachtungen während einer Fahrt auf dem (Züricher) See. 
Bewegung bringt Leben und Wechsel in ein Gedicht. Die äußere ist 
mit seelischer Bewegung gepaart. Wir wohnen einem Kampf bei zwi- 
schen frohem Aufgehen im gegenwärtigen Naturgenuß und sich da- 
zwischendräöngenden Gefühlen der Liebe, die zu fernem Ort und in 
vergangene Zeit führen. Aufgehen in der gegenwärtigen Natur trägt 
den Sieg davon. Der so entstehende dreiteilige Bau ist also nicht will- 
kürlich, sondern entspricht der Folge a, b und Rückkehr zu a. Das 
Bewegungsgedicht bringt meist das uns in die Gefühlswellen hinein- 
reißende Mittendrinstehen mit sich, und damit zugleich das frische, 
belebende Augenblickspräsens (124 f.). Wir hören einen Monolog wie 
auf der Bühne. 

Der Dichter ist in Gesellschaft („Unsern Kahn“); aber es ist doch 
einsame Lyrik (116). Kein Du oder Ihr an die Gefährten. Der Dichter 
hat sich in sich zurückgezogen; er denkt einsam vor sich hin. Einsamer 
Lyrik (unmittelbarer) wird vielfach der Vorzug vor der mittelbaren 
gegeben (116, 126). Der Beginn mit „und“ stellt das Geuicht als 
einen Ausschnitt aus einer bereits länger fließenden Gedankenreihe 
hin, die in diesem Augenblick sich zu besonderer Gefühlsstärke er- 


GOETHE 87 


hebt (199). Das Und verstärkt das Gefühl des Mittendrin, weist das 
pedantische Bestreben der Vollständigkeit ab und stellt das Gedicht 
als Teil einer Fülle von Empfindungen hin. 

Die drei Stufen des Fühlens werden deutlich getrennt. Am Ende 
des zweiten Abschnitts wird sogar die Figur des Umschlags (90) ver- 
wendet: „Weg, du Traum!“. Gewaltsam ruft sich der Dichter in die 
Gegenwart zurück. Stimmung wird klar gegen Stimmung abgesetzt 
(schroffer als am Ende von Str. 2 in „Willkommen und Abschied“). 

Die drei Stimmungen werden auch metrisch-musikalisch vonein- 
ander abgehoben: vier- und dreihebige Jamben, vierhebige Trochäen 
und schließlich trochäische Dreiheber mit regelmäßig an derselben 
Stelle eingemischten Daktylen. 

Aus „Dichtung und Wahrheit“ sind wir zufällig über die Hinter- 
gründe des Kampfes der Stimmungen unterrichtet. Aus der Gefahr 
früher ehelicher Bindung hat sich Goethe in die Schweiz geflüchtet 
(„frische Nahrung, neues Blut“); der Gedanke an Lili drängt sich 
lockend ein („Traum, so gold du bist; Hier auch Lieb und Leben ist“). 
Sehr zurückhaltend sind also die Hintergründe angedeutet (135 ff.); 
Verschleiern ist hier wirkungsvoller als Aussprechen; unsere Phantasie 
wird beschäftigt. Unsere Spannung wird auch am Gedichtende nicht 
gelöst. Das Gedichtchen schließt leise (95); auch den Naturbeobachtun- 
gen des dritten Teils wird kein erklärendes Wort beigefügt. Ahnen- 
lassen wird abermals für besser erachtet als plumpe Deutlichkeit. Daß 
der Dichter hier zum Anfangszustand zurückkehrt („Wie ist Natur 
so hold und gut“), muß der Leser selbst finden. 

Aufbaumäßig ist dieser dritte Abschnitt von besonderer Art. Äußer- 
lich gesehen ist er eine Häufung von vier Punkten, etwa wie „Wan- 
derers Nachtlied 2“. Die vier Punkte sind streng gleichlaufend ge- 
staltet, etwa wie wir das aus „Nähe des Geliebten“ kennen: es ent- 
sprechen sich jeweils: Hauptwort, Verb als Reimwort; dann wieder 
Hauptwort mit vorangehendem Beiwort (schwebenden, türmenden 
usw.). Diese Beiwörter sind immer ein Partizip und ein Daktylus. Daß 
das kleine natursymbolische Bildchen nicht gedeutet wird, wurde 
schon gesagt. Wir sagten auch schon, daß das Gedicht leise verebbt, 
ein Ausgang (95), der bei Goethe selten ist. 
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Mailied („Wie herrlich“) 1771 


Ein jubelndes, begeistertes, fast dithyrambisches Lied. Trotzdem 
fehlt Ordnung nicht. Str. 1 bis 3: Mainatur, 4 bis 9: Liebe; und zwar 
4 bis 5 Liebe als Segen für die ganze Natur, 6 bis 9 die Liebe des 
Dichters. Das ergibt Anstieg zu immer größerer Bedeutsamkeit (stei- 
gender Gang , 97). Wie die Begeisterung zum Ende hin steigt, be- 
weisen die drei letzten Strophen, die unter Nichtachtung der Strophen- 
grenzen (Strophenbrechung) zu einem langen Satz verbunden sind. 

Die Naturschilderung ist längst nicht so scharf wie in „Dämmrung 
senkte sich“. Begeisterung beobachtet nicht so scharf: „Wie glänzt die 
Flur!“, „Tausend Stimmen aus dem Gesträuch“. (Doch ist „Blüten- 
dampf“ sehr eigenartig.) Die erhöhte Stimmung drückt sich vor allem 
im Sprachstil aus, auf den wir nicht eingehen (Ausrufe, Empfindungs- 
wörter, Wortsätze, Tu-Verben, Hyperbeln). 

Das Dithyrambische bringt Subjektivität mit sich. Zwischen die 
Naturschilderung sind Gefühle des Dichters eingestreut: „O Erd’, 
o Sonne“ usw. Abstrakte Wendungen werden nicht gemieden: „O 
Glück, o Lust!“; „Freud und Wonne aus jeder Brust“. Fast Sentenz- 
artiges schleicht sich ein: „O Lieb’, o Liebe so golden schön!“ Auch 
in das Liebesfühlen mischt sich die Natur ein, die oben festgestellte 
ordnende Gliederung verwischend. Besonders in Form von Verglei- 
chen: „Liebe .... wie Morgenwolken auf jenen Höhen“; „So liebt die 
Lerche Gesang und Luft und Morgenblumen den Himmelsduft, wie 
ich dich liebe“. Dies Durcheinandermischen stammt auch aus dem 
Gefühl der Einheit von Natur und Mensch. Das gesteigerte Gefühl 
unterscheidet nicht mehr zwischen Tatsachen und Ich, Tatsachen und 
Gefühl. 

Die Worte „Auf jenen Höhen“ zeigen uns den Dichter mitten in 
der Natur; damit erweist sich auch dies Lied als ein Gebilde von Hier 
und Jetzt (124); derartiges mußte schon so oft hervorgehoben wer- 
den. Die begeisterte Erregung äußert sich in weiteren Formbräuchen: 
in dem kräftigen Einsatz und Ausklang (Ausruf, Wunsch, Hyperbel: 
„ewig“; 94 f.); und in dem Du an die Liebe (Str.5) und dem mehr- 
fachen Du an das Mädchen (Str. 6 ff.). 
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Mignon. Nur wer die Sehnsucht kennt (aus Wilhelm Meister) 
1783 oder 1784 


Das Liedchen ist eine „Frauenstrophe“. Ein leidenschaftlich drän- 
gendes Rollen-Alleingespräch (104). Einsame, ja einsamste Lyrik (116, 
126). Kein Du ist da. Nicht einmal das Du der Ferne (111) wird dem 
Geliebten zugedacht. Scheue Sehnsucht spricht sich aus; „Der mich 
liebt“ heißt hier nur: „Der mir freundschaftlich zugetan ist“. 

Mignon denkt still vor sich hin, ganz locker die Gedanken anein- 
anderreihend, was ihr einfällt. Der Grund ihrer Klage, daß der Ge- 
liebte fern ist, wird erst in der Zeile 8 nachgeholt. Es wird nicht ganz 
klar, ob es sich um einen einmal gesprochenen Rollenmonolog han- 
delt oder um einen mehrfach wiederholten. Alle Verben sind Dauer- 
präsentia; bei „Seh ich am Firmament nach jener Seite“ könnte man 
ein „oft“ ergänzen. Für die Wirkung ist das in unserem Fall nicht 
von Bedeutung. Wichtig ist, daß sich uns das lebhafte Bild eines 
Mädchens vor die Augen stellt, das sehnsüchtig in der Richtung aus- 
schaut, in der es den Geliebten vermutet; das ist eine gegenständliche 
Einzelheit. Das Liedchen stellt auch sonst eine günstige Mischung dar 
von Begrifflichem (131 ff.) und Ausdruck des Gefühls durch Gegen- 
ständliches (131). Sehnsucht, Leiden, ohne Freude, das sind die be- 
grifflichen Ausdrücke. Zu den zwei eben genannten gegenständlichen 
Versen kommen noch zwei hinzu, die Körpergefühle angeben: Schwin- 
del und inneres Brennen; seelischer Schmerz, auf den Körper wirkend, 
erscheint uns besonders grausam. 

Das Liedchen ist aus dem „Wilhelm Meister“ herausgelöst, dort 
der Mignon in den Mund gelegt. Nach allgemeinem Brauch wird der 
Rollensprecher als Titel gesetzt. Dadurch wird noch nichts über den 
Inhalt verraten. Für die Wirkung auf den Leser ist es fast günstiger, 
wenn er den Roman nicht: kennt. Dadurch verstärkt sich das Ver- 
schleierte, Geheimnisvolle, das die Mignon-Gestalt im Roman lange 
umgibt; „Nach jener Seite“ und „Der mich liebt und kennt“ wirken 
unbestimmt andeutend und spannend. Kennzeichnend ist ferner die 
musikalisch-klangliche Wirkung, die das Liedchen anstrebt. Zwölf 
Zeilen und nur zwei Reime (deren unreine Durchführung den Zeit- 
genossen nicht so auffiel wie uns). Die Reimbeschränkung verhindert 
größere Ausdehnung; aber in den wenigen Worten klingen alle Sai- 
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ten des Themas an. Daß das Liedchen in den zwei letzten Versen die 
zwei ersten wiederholt, verstärkt das Musikalische und rundet wohl- 
tuend ab (206). 


Harfenspieler 1 und 3 (aus Wilhelm Meister) 


Die Wirkung des ersten Liedchens beruht zum Teil auf dem Klang- 
lichen, auf der Fülle der gleichen Reime, die infolge der kurzen Zeilen 
besonders auffällt: von sechzehn Reimen entfallen zwölf auf die 
Reimendungen -ein und -al. 

Der Gedankengang beruht auf zwei Gegensätzen: 1. der Unglück- 
liche, Einsame und die Fröhlich-Geselligen. 2. Allein und doch nicht 
allein. Die mehrfache Wiederholung der Wörter einsam, allein, Pein, 
Qual arbeitet den Gegensatz heraus. Doch wird der Gegensatz nicht 
planmäßig durchgeführt, nicht also etwa wie in Goethes „Mädchen- 
wünsche“ („epigrammatisch“; 27 bis 30). Die Gedanken folgen sich 
zwanglos. Planmäßige Durchführung eines Gegensatzes hat immer 
etwas Verstandesmäßiges, ist dem Gefühlslied nicht angemessen. 

Die sechzehn Zeilen zerfallen bis auf eine Ausnahme in Abschnitte 
von je vier Zeilen von ungleicher Länge. Die Gedanken schreiten in 
vier Schritten voran. Den Beginn macht die Sentenz von den mitleids- 
losen Geselligen. (Oft beginnt Goethe mit Sentenz.) Dann der para- 
doxe Gedanke: „wenn einsam, dann doch stets zweisam“. Dann 
der Vergleich des schleichenden Liebhabers mit der schleichenden 
Qual, höchst wirkungsvoll durch die Verknüpfung von Seligkeit und 
Grauen. Und als Schluß der grausige Gedanke, daß der Ich-Sprecher 
erst im Grabe die Einsamkeit erringen wird (204: Gedanke an den 
Tod). 

So kurz das Liedchen ist, fehlt es nicht an Spannung verschiedener 
Art (136 ff.). Zunächst ist Geheimnisspannung am Werk; ich gehe 
davon aus, daß der Genießende den „Wilhelm Meister“ nicht ge- 
lesen haben muß. Warum heißt die Überschrift „Harfenspieler“? Der 
Text gibt keine Antwort darauf. Der Rollensprecher bleibt überhaupt 
geheimnisvoll: Warum seine Qual, seine Einsamkeit? Dann liegt 
Spannung in der Gedankenentwicklung. Mit einer Senienz wird be- 
gonnen, die leisen Einsatz mit sich bringt (95), die einen Tiefpunkt 
darstellt, von dem aus das weitere ansteigen kann. Es folgt das Rät- 
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sel von Allein- und doch Nichtalleinsein. Nun wird der Gedanken- 
gang scheinbar unterbrochen und ein neuer Faden aufgelegt (91). 
Statt einer Aufklärung des Paradoxons scheint eine Geschichte von 
einem zur Liebsten schleichenden Liebhaber zu folgen. Aber die näch- 
sten Verse enthüllen den schleichenden Liebhaber nur als Gegenstand 
eines Vergleichs. Nun erst erfahren wir, daß es die Qual ist, die den 
Ich-Sprecher nicht allein sein läßt. 

Das Lied ist wieder ein Rollengedicht. Der Ich-Sprecher spricht ein- 
sam; die Anrede „Laßt mich meiner Qual!“ wendet sich an die Glück- 
lichen allgemein, die sich um das Los anderer nicht kümmern. (Ähn- 
lich wie das Wort „Laßt mein Herz alleine haben“ in Mörikes Lied 
„Verborgenheit“.) Wenn wir mit „Schäfers Klagelied“ vergleichen, 
stellen wir fest, daß hier auf die äußeren Verhältnisse und Schicksale 
nicht eingegangen wird. Die zwei weiteren Gedichte, die zu derselben 
Überschrift gehören und also auch Rollenlieder sind, geben einen klei- 
nen Beitrag: Bettlerdasein und schwere Schuld. Die in unserem Lied- 
chen geäußerten Gefühle könnten viele Dichter von sich selbst aus- 
sagen: die Rolle nähert sich der Maske (104). 

Das dritte Harfenspielerliedchen besteht aus geschickt getarnten 
Sentenzen. Es mag uns zeigen, wie Goethe das Gedankliche vergegen- 
ständlichen kann. Der Sprecher leitet die Sentenzen aus Erlebnissen 
ab. Er führt sich dabei in kläglichen, aber höchst anschaulichen Situa- 
tionen vor: sein (trockenes) Brot mit Tränen netzend und schuld- 
gepeinigt schlaflos am Bette sitzend. Daß die unerbittlichen „himm- 
lischen Mächte“ mit Ihr angeredet werden, zieht sie ganz nahe an den 
Elenden heran. 


Nachtgesang (wohl 1803) 


Das Liedchen ist durch das Klanglich-Metrische bestimmt. Es be- 
steht aus einem verwickelten System von Reim- und Verswieder- 
holungen. Zunächst ist da bestimmend der Endkehrreim der Strophen: 
„Schlafe, was willst Du mehr?“ Dann erscheint jeder dritte Vers einer 
Strophe als erster Vers der nächsten Strophe; so sind schon 15 Verse 
von 20 Versen von vornherein festgelegt. Jede Strophe hat nur eine 
nicht wiederkehrende Zeile. Die fünfte Strophe ist ohne Nachfolgerin; 
ihre Zeile 3 kann in einer folgenden Strophe nicht wiederkehren und 
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greift darum auf Worte der ersten Strophe zurück, als Zeile 3 die An- 
fangszeile des Liedchens verwendend. 

Auch die zweite Zeile der letzten Strophe klingt an die zweite Zeile 
der ersten Strophe an. Damit gewinnt das Ganze durch Rückkehr zum 
Beginn eine wohltuende Abrundung (206). Da der Kehrreim ein ver- 
bundener, d. h. in den Sinnzusammenhang verwobener Kehrreim ist 
(215), ist er ins Reimgefüge einbezogen; und da sich von den Worten 
„Bei meinem Saitenspiele“ der Reim -iele durch alle Strophen fort- 
pflanzen muß, gibt es im Liedchen nur zwei Reime: -iele und -ehr. 
Das ist für die reimarme deutsche Sprache eine starke Bindung, wenn 
Goethe auch unbedenklich, seiner Aussprache folgend, ö6 = e und 
ie = ü setzt. Die geringe Reimzahl legt der Gedankenführung Fes- 
seln an. Für die fehlende Eigenart der Gedanken muß das Klangspiel 
entschädigen. Nur ein Pedant kann der Dichtkunst das Recht zu spie- 
len absprechen. 

Für unsere Sinneswahrnehmung (131 ff.) fällt einiges ab: nächtliches 
Ständchen, Saitenspiel, Sternenschein, Kühle der Nacht, weicher Pfühl. 
Die Unbequemlichkeiten für den Sänger stehen im Gegensatz zu dem 
weichen Pfühl und der schlafenden Geliebten, ein Gegensatz, der fast 
durch alle Strophen hin mitschwingt. 


Mignon (Balladen) 1783 oder 1789 


Es ist ein Lied, wenn auch Goethe das Gebilde unter die Balladen 
eingereiht hat. Das Liedhafte ist stark betont. Dazu trägt zunächst der 
Gleichlauf bei: drei Parallelstrophen drehen sich der Reihe nach um 
Land, Haus, Weg. (Mit dem allgemeinsten, dem Land, wird begonnen.) 
Der Gleichlauf wird auf mehrfache Art unterstrichen (Gleichführung; 
71). Folgende sind die Mittel: Jede ‘Strophe beginnt mit einem 
flüssigen Anfangskehrreim (214); es ist jedesmal ein Fragesatz. Den 
Strophenabschluß bildet jeweils ein zweizeiliger Endkehrreim, mit 
den wechselnden Wörtern „Geliebter, Gebieter, Vater“. Der Endkehr- 
reim der dritten Strophe wird noch auf eine andere Weise abgewan- 
delt: „Dahin geht unser Weg“; dadurch wird das Ende des ganzen 
Liedes angedeutet (207); es wird so ein beruhigender Ausklang ge- 
funden. Auch der Strophenkern läuft inhaltlich und syntaktisch jeweils 
gleich: in schildernder Darlegung des Strophenstichwortes (Land, 
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Haus, Weg); und zwar erfolgt die Schilderung in kurzen Sätzen, je- 
weils drei bis fünf, meist Hauptsätzen. 

Durch diese Mittel ergibt sich ein klarer Bau, der sich in tausend 
Fällen als durchaus liedmäßig erwiesen hat. Das hindert nicht, daß 
der Gesamteindruck trotzdem der des Geheimnisvollen, Verschleierten 
ist. Etwas mehr Klarheit bekommt allerdings der, der den Roman „Wil- 
helm Meister“ bis zu Ende gelesen hat. Wir wollen aber von dem in 
Goethes Gedichtsammlung als unabhängig dastehenden Text ausgehen. 
Die Frage der Marmorbilder, der Wechsel von Geliebter, Gebieter, Va- 
ter bleiben dann unerklärt und geheimnisvoll (138). Und woher die 
leidenschaftliche Sehnsucht nach Italien? Der Name der Rollenspre- 
cherin wird als Überschrift gesetzt (190), was dem Kenner einen Hin- 
weis auf „Wilhelm Meister“ gibt, dem unerfahrenen Leser ein neues 
Rätsel bedeutet. Der Hintergrund, die Vorgeschichte bleiben also 
dunkel. Dieses Dämmerhafte ist wohl der Grund, warum Goethe, der 
eine eigenartige, aber kaum haltbare Definition der Ballade sich zu- 
rechtgelegt hatte, unser Lied zu den Balladen stellt. 

Und noch eine Eigenheit. „Mignon“ ist ein Rollenlied (104). Der 
Dichter legt seine Sehnsucht einer anderen Gestalt in den Mund, sich 
so distanzierend. Das mehrmals wiederkehrende Du ist nicht das der 
Nähe (112) - der Geliebte steht nicht der Redenden gegenüber -, son- 
dern das Du der Ferne (111); denn ein derartiges leidenschaftliches 
Bekenntnis wird nur im verstecktesten Winkel des Herzens laut. 


Nähe des Geliebten 1795 


Auch dieses Liedchen ist vorwiegend auf Klangwirkung eingestellt. 
Diesmal wird das Musikalische vor allem durch Gleichlauf und 
Gleichführung (68 ff.) erzielt. Str. 1 bis 3 sind als Häufung, Reihung 
gebildet. Jede Strophe zerfällt in zwei gleichlange Halbstrophen. Die 
Halbstrophen zählen auf, bei welchen Anlässen die Liebende des ab- 
wesenden Geliebten gedenkt. Die sechs Anlässe zerlegen den Begriff 
„überall“. Die Zusammenfassung der sechs Einzelheiten spricht der 
Anfang der vierten Strophe aus und in etwa auch die Überschrift. Je 
zwei Halbstrophen werden durch die Worte „ich denke dein, ich sehe 
dich, ich hör dich“ zu einer Gruppe zusammengefaßt. Es ergibt sich 
so ein doppelter Gleichlauf, in der Ganzstrophe durch denken, sehen, 
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hören, in den Halbstrophen durch die sechs Anlässe zum Denken an 
den Geliebten. Jeder Anlaß füllt genau eine Halbstrophe. Dieser 
Gleichlauf wird nun durch ein verwickeltes System von Parallelismen, 
Wortwiederholungen, Entsprechungen gestützt. Zunächst die inhalt- 
lichen Entsprechungen: sechsmal Ortsangaben: Meer, Quellen, Weg, 
Steg, steigende Welle, Hain. Sechsmal, wer dort handelt und was dort 
geschieht: strahlt, malt, Staub sich hebt, bebt, steigt, schweigt. Dar- 
über hinaus entsprechen sich meist die zugehörigen Objekte und die 
adverbialen Bestimmungen. 

Dieser inhaltliche Gleichlauf wird durch formale Mittel unterstützt. 
Viermal beginnt eine Halbstrophe mit einem kurzen Hauptsatz („Ich 
denke dein“ usw.). Fünfmal steht ein Wenn-Satz da, mit der Wort- 
folge: adverbiale Bestimmung, Subjekt, Verb; das Verb steht sechs- 
mal im Reim. Dazu kommen noch weitere einzelne Parallelismen wie 
„der Sonne Schimmer“, „des Mondes Flimmer“, „auf dem fernen 
Wege“, „auf dem schmalen Stege“. So entsteht der Eindruck von 
Symmetrie, Harmonie, Klarheit, Durchsichtigkeit, Musikalität. 

Damit der Bau nicht zu schematisch und einförmig wirke, sind 
kleine erfrischende Abweichungen zugelassen, wie etwa in Str. 2, wo 
„ich sehe dich“ nicht wiederholt wird, dafür „in finstrer Nacht“ ein- 
springt, welcher Zusatz uns die Angst des Wanderers stärker fühlen 
läßt; inStr.3 wird der Wenn-Satz verkürzt und der Hauptsatz füllt eine 
Zeile („Im stillen Haine geh ich oft zu lauschen“). Diese Abweichung 
weist darauf hin, daß die Reihe der Gleichläufe nun abgeschlossen ist. 

Die letzte Strophe faßt zunächst klar und schlicht die sechs Gleich- 
läufe zusammen und mündet in den schlicht-natürlichen Wunsch nach 
Anwesenheit des Entfernten. 

Hier im Schluß ist die einzige Stelle mit Augenblickspräsens („Die 
Sonne sinkt“); dadurch wird das Vorausgehende als eine in diesem 

‚Augenblick zusammengestellte Überschau über das Denken der Rol- 
lensprecherin während der Abwesenheit des Geliebten hingestellt; es 
«ist also kein irgendwo und irgendwann erfolgtes Alleingespräch, son- 
dern eine Gedankenreihe von Hier und Jetzt. Darauf deutet auch das 
Wörtchen „dort“ in Str.3 („wenn dort mit dumpfem Rauschen die 
Welle steigt“). 

Wir haben bis jetzt nur vom formalen Bau gesprochen. Nun noch 
ein Wort zu dem Inhalt, soweit er ins technische Gebiet gehört. Hier 
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ist zu sagen, daß das Begriffliche, das Gefühl ganz zurückgedrängt 
wird zugunsten des Anschaulichen. Str. 1 bis 3 variieren im Grund nur 
den einen Gedanken von der ständigen Nähe des Geliebten. Die Sehn- 
sucht verbirgt sich hinter wechselnden landschaftlichen Bildchen. 
Diese müssen einprägsam sein und unser sinnenhaftes Vorstellen an- 
genehm beschäftigen. Die Bildchen lassen sich kaum zum Gesamtbild 
einer Gegend zusammenfassen; Meer und steigende Woge liegen an 
sich Goethe fern. Alle Bildchen sind lebhaft und gegenständlich vor- 
stellbar. Besonders eigenartig scheint mir der Wanderer auf dem 
schmalen Stege, vielleicht auch der sich hebende Staub. Die anderen 
Bildchen entstammen der literarischen Überlieferung. Die sechs Bei- 
spiele ordnen sich in folgender Weise zu je zweien zueinander: Sonne 
auf dem Meer und Mond in den Quellen sind Gegensatz-Assoziatio- 
nen, Tag und Nacht bedeutend; sie passen zu „ich denke dein“. Das 
nächste Paar von Staub und Steg ist durch die Gefahren und den Weg 
des fernen Geliebten veranlaßt; es paßt zu dem Satz „Ich sehe dich“. 
Das dritte Paar ist wieder durch Gegensatz verbunden: Tosen der Bran- 
dung und Stille des Haines; es ordnet sich dem Sätzchen „Ich höre 
dich“ unter. Die Liebende lauscht im Hain geheimnisvollen Stimmen, 
die vielleicht Botschaft vom Geliebten bringen. Die sechs Anlässe sind 
also nicht aufs Geratewohl herausgegriffen, sondern mit Bedacht ge- 
wählt. 


Goethe ist zu unserem Lied durch folgendes Gedicht von Friederike 
Brun, etwa aus dem Jahre 1795, angeregt worden. 


Ich denke dein 


Ich denke dein, wenn sich im Blütenregen 
Der Frühling malt, 

Und wenn des Sommers mild gereifter Segen 
In Ähren strahlt. 


Ich denke dein, wenn sich das Weltmeer tönend 
Gen Himmel hebt 

Und vor der Wogen Wut das Ufer stöhnend 
Zurückebebt. 
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Ich denke dein, wenn sich der Abend rötend 
Im Hain verliert. 

Und Philomelens Klage leise flötend 

Die Seele rührt. 


Beim trüben Lampenschein in bittren Leiden 
Gedacht ich dein; 

Die bange Seele flehte nah dem Scheiden: 
Gedenke mein! 


Ich denke dein, bis wehende Zypressen 
Mein Grab umziehn; 

Und auch in Tempes Hain soll unvergessen 
Dein Name blühn. 


Eine Vergleichung wird zeigen, welche Änderungen Goethe für 
nötig hielt, um das durchschnittliche Gebilde zu einem Gedicht hohen 
Ranges zu erheben. Die Strophenform allerdings mußte er beibehal- 
ten, wenn er die Symmetrierung durchgestalten wollte. Die zehn gleich- 
laufenden Halbstrophen Friederike Bruns hat Goethe auf sechs zu- 
rückgeführt. Sechs waren ausreichend, um das Gefühl der Sehnsucht 
als immerwährend, innig und drängend zu erweisen. Mehr Parallelen 
wären einförmig gewesen. Dafür wurde die Symmetrierung vollkom- 
mener gemacht, ein Beweis dafür, daß Goethe sie wegen ihrer Musika- 
lität hoch schätzt. Bei Friederike Brun fehlt die Zusammenfassung von 
je zwei Halbstrophen durch einen übergeordneten Begriff (denken, 
sehen, hören), während sie fast alle zehn Halbstrophen mit der 
Anapher „Ich denke dein“ beginnen läßt. Die einzige Unterbrechung 
(Str. 4) des Gleichlaufs wirkt anorganisch und ist durch den Reim 
erzwungen. Die Ersatzworte „Gedacht ich dein“ und „Gedenke mein“ 
werden zudem ans Ende der Zeile gerückt. Die Parallelität im kleinen, 
die Entsprechungen von Satzteil zu Satzteil, die so eindringlich wir- 
ken, sucht man bei ihr vergebens. Den Abschluß gewinnt sie durch 
zwei letzte Gleichläufe von Grab und Jenseits. Die Abschlußstrophe 
Goethes, die den Gleichlauf aufgibt, wirkt demgegenüber harmoni- 
scher und beruhigender. Diese letzte Strophe bei Goethe setzt die 
Rollenrede in eine bestimmte Tageszeit, macht das Ganze zu einer 
einmaligen Situation von Hier und Jetzt, vereinheitlicht die Zeit. 
Springt nicht in die Vergangenheit zurück, nicht in die Zukunft 
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voraus. Seine Liebende lebt nur in der Gegenwart. Das „Dort“ in 
_ Goethes dritter Strophe wäre bei Friederike Brun unmöglich. Die 
Beispiele sind bei Goethe so gewählt, daß sie den Ort, wo die Lie- 
bende spricht, umlagern, wenn auch die Landschaft etwas vielgestaltig 
zusammengesetzt ist. 

Von den Besserungen in Sprache und Gegenstand zu sprechen, ist 
uns hier verboten. Nur auf eines sei hingewiesen: Die Erwähnung 
des Tales Tempe macht die Sprecherin zu einer literarisch gebildeten 
Person; Goethe aber will ein einfaches, nur in seiner Liebe lebendes 
rein menschliches Wesen darstellen. 


Vanitas! vanitatum vanitas! (Gesellige Lieder) 1806 


Man sollte kaum glauben, daß ein so einfaches, kurzes Lied so 
langer Erläuterung bedürfe. Das Ganze zerfällt in1+5+ 1 Stro- 
phen. Nehmen wir zuerst die fünf Kernstrophen! Sie bilden einen 
Gegensatz zu Beginn und Ende: sich um nichts zu kümmern ist besser 
als Streben nach allen anderen Gütern der Welt. Fünf der wichtigsten 
Güter werden gereiht, jedem eine Strophe gewidmet. Diese fünf 
Strophen beruhen auf Häufung, auf Gleichlauf (68). Die Gleichläufe 
sind mit vielen Entsprechungen ausgestattet („Gleichführung“; 71 ff.). 
Diese fünf Strophen bergen in sich jede den Gegensatz von Hoff- 
nung und Enttäuschung; die erste Zeile ist dem Gut gewidmet, auf 
das die Hoffnung gesetzt wird; an sie wird darum der Kehrreim 
„Juchhe!“ angehängt. Die übrigen fünf Zeilen begründen, warum die 
Hoffnung enttäuscht wurde. Die erste Enttäuschungszeile erhält den 
Binnenkehrreim „O weh!“ (211). Aus der Reihe tanzt nur Str. 6, die 
der Kriegshoffnung zwei Zeilen widmet, darum zweimaliges Juchhe 
erfordert. Die Entsprechungen in den Strophen gehen noch weiter: 
Jede erste Zeile ist ein flüssiger Anfangskehrreim (214). Flüssig be- 
deutet, daß von Strophe zu Strophe im Kehrreim eine kleine Änderung 
vorgenommen wird. Der neue Unterbegriff ($ 25) steht mit Ausnahme 
von Str. 3, am Ende der Zeile, im Reim und besteht aus einer Zwil- 
lingsform: Geld und Gut, Reis’ und Fahrt, Ruhm und Ehr’ usw. 

Nun sind noch die Str. 1 und 7 zu betrachten. Ihre erste Zeile nimmt 
.an der Gleichführung teil und bettet sich so in das Ganze des Liedes 
ein. Aber es fehlt der Gegensatz von Hoffnung und Enttäuschung; 
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daher ist der Binnenkehrreim beide Male „Juchhe“. Die beiden Stro- 
phen rahmen den Kern ein. Es entsteht die maßästhetische Form 
1+5+ 1. Sie beziehen sich auf das Gelage, bei dem das Lied ge- 
sungen wird; sie fingieren, daß das Lied das Schlußlied des Festes sei 
(alle Neigen austrinken); die letzte Strophe ist also auch der Abschluß 
des Festes; indem sie auf die erste Strophe zurückweist, bekundet sie, 
daß das Lied zu Ende ist (206). Beide Strophen, vor allem die letzte, 
stellen das Lied unter Hier und Jetzt: „Zu Ende ist nun Sang und 
Schmaus“ usw. 

In den fünf Kernstrophen findet sich keine eigentliche Steigerung, 
höchstens daß der größte Verlust, der des Beines, ans Ende der fünf 
Strophen gestellt wird. 

„Vanitas“ ist ein „Geselliges Lied“, gehört zur Gebrauchslyrik. In 
dem Abschnitt der Gedichte, der „Gesellige Lieder“ betitelt ist, finden 
wir noch einige ähnliche Gebilde, mit Gleichläufen, z. T. auch mit 
Entsprechungen („Gewohnt, getan“, „Kriegsglück“). Der reihende 
Aufbau erlaubt es, einen guten Gedanken zu erweitern. Kehrreim, 
Wiederholungsfiguren, Entsprechungen wirken klangvoll, erfreuen 
durch die Wendigkeit und Variationskraft des Dichters, zeugen von 
Kunstfertigkeit. Das sind keine hohen Werte; doch es darf uns nicht 
überraschen, wenn auch hochwertige Gedichte ähnliche Kennzeichen 
aufweisen, wie etwa „Kennst du das Land?“ (siehe oben). Über Gehalt 
und Stimmung (heiter, tragisch, komisch, humorig, ernst usw.) sagen 
Gleichlauf und Entsprechungsreichtum nichts aus. Darüber entschei- 
den Sprachstil und Gedanken; komische Wirkung haben Sach’ ohne 
Endungs-e, trinkt mir... . aus, die letzte mıß heraus; und dann Ge- 
danken wie der als Kleinigkeit hingenommene Verlust des Beines. Doch 
kann man sagen, daß ernste Gedichte den Gleichlauf nicht übertreiben 
(dreimal in „Kennst du das Land?“), daß aber Häufung von Gleich- 
läufen zum Komischen neigt: Das Lied vom Herrn Pastur sin Kau, 
Die Vogelhochzeit, Das Wirtshaus an der Lahn usw., wie denn auch 
in „Vanitas“ sieben Parallelen ablaufen. 


Trost in Tränen 1802 


Hauptkennzeichen ist das Zwiegespräch, das sich gern, wie hier, mit 
Gegensatzbau paart. Der gedankliche Verlauf ist klar durchschaubar, 
was dem Lied etwas Flüssiges, ihm Gemäßes gibt. Die Überschrift 


GOETHE 99 


schon gibt das Thema an, das in der zweiten Strophe noch deutlicher 
ausgesprochen wird. In der letzten Strophe hält der Traurige seine 
Behauptung unbekehrt aufrecht, womit der bei Goethe so beliebte 
Ausklang durch Rückkehr zum Beginn gewonnen und ein harmoni- 
scher (hier zugleich zusammenfassender) Abschluß erzielt wird. Da 
Goethe das Wechselgespräch strophenweise und doppelstrophenweise 
gleichlaufen läßt (68 ff.), ist klares, planmäßiges Fortschreiten ge- 
währleistet. Die Strophen 3, 5, 7 bringen je einen Vorschlag des Hei- 
teren, die Strophen 4, 6, 8 die Ablehnung oder Entgegnung des 
Traurigen. 3 und 4 drehen sich also um frohe Geselligkeit, 5 und 6 um 
Kraft zum Erwerben, 7 und 8 um Warnung vor unerreichbaren Zielen. 
Auf Betonung des Gleichlaufs durch Entsprechungen (Responsionen; 
71.) verzichtet Goethe hier; sein System der Anknüpfung des An- 
fangs der geraden Strophen an das Ende der ungeraden verwehrt das 
(„Du hast geweint“, „Und hab ich einsam auch geweint“, so noch 
dreimal). Dies Verfahren war Goethe vom Volkslied her vertraut (doch 
hat das Lied nichts eigentlich Volksliedhaftes). Diese Art der Stro- 
phenverbindung hat etwas Weiches, Flüssiges und ausgesprochen 
Liedhaftes (89). 

Das Gedicht ist ein reines Zwiegespräch nach der Art von Horaz’ 
„Donec gratus eram tibi“. (Auch das Volkslied bietet Beispiele.) Es 
hat also alle die Vorteile des Wechselgesprächs, Lebhaftigkeit des Hin 
und Her, Spannung des Lesers, was nun der Gegenspieler erwidern 
wird. Jede Redeeinführung fehlt, kein berichtendes Wort aus dem 
Munde des Dichters, der völlig zurücktritt (Objektivität; 142 ff.). Den 
Charakter der Redenden erschließen wir aus ihren Worten, ähnlich 
wie im Drama. Gesprächsform ist an sich nicht dramatisch; aber hier 
bekommt sie durch den Gegensatz etwas Dramatisches. Der Rhythmus 
der Symmetrierung in Doppelstrophen ist eine Fortsetzung des Rhyth- 
mus der gleichlangen Zeilen. 

Durch den Gegensatzbau wird, wie schon gesagt, das Lied lebhaft 
und spannungsgeladen. Ein Heiterer und ein Trauriger, ein Gefühls- 
schwelger und ein Mensch des praktischen Lebens stehen einander 
gegenüber. Der Heitere greift an, will bekehren. Er hat kein Verständ- 
nis für Tränen, für Sehnsucht nach Unerreichbarem. Infolge der Ge- 
sprächsform und der Doppelstrophen ist der Gegensatzbau streng ge- 
regelt, ist viermal umschichtig-gleichlaufend (29). 


7% 


100 GOETHE 


Das Gespräch begünstigt die so wirkungsvolle Verschweige- oder 
Andeutetechnik (135 ff.). Das Andeuten bewirkt Geheimnisspannung 
(138). Der Traurige spricht von seinem Sehnen, seiner Liebe nur in 
unbestimmten Worten, aus Ehrfurcht vor der Heiligkeit des Gefühls, 
aus Angst vor Entweihung, Profanierung des Gefühls, vielleicht auch 
weil er so viel Verständnislosigkeit beim Partner für unmöglich hält. 
Der Aufheiternwollende vermeidet seinerseits jede Frage, weil er an- 
nimmt, daß man nur nach praktischen und erreichbaren Zielen streben 
könne. So reden die beiden dauernd aneinander vorbei. Der Leser 
genießt die Lust des Richtigdeutens von Worten wie „Verloren hab 
ich’s nicht, so sehr es mir auch fehlt“; „Es weilt so hoch... . Wie dro- 
ben jener Stern“. Die reine Gesprächsform entbindet den Dichter von 
jeder Deutung und Aufklärung; doch könnte er auch ohne Gespräch 
dunkel sein, wie in der „Harzreise“ (siehe unten). 


Die Jahre nahmen dir 
(Diwan, Buch der Betrachtungen) 1818 


Die Kennzeichen sind der Gegensatzaufbau und die Zwiegesprächs- 
forın. Der Gegensatz ist durch die recht ungleiche Länge gesteigert, 
die den beiden Gegensatzbegriffen gegeben ist. Dem Begriff a (was 
verloren ist) werden neun, dem Begriff b (was geblieben ist) wird eine 
Zeile gewidmet. Dadurch wird zugleich starke Spannung erzielt. Be- 
griff a besteht aus fünf gereihten Punkten (Zeile 1ff.). Die Armbrust- 
sehne wird durch fünf Kurbeldrehungen gespannt. Wir warten, daß 
der Pfeil abfliegt; die letzte Zeile ist der Pfeil. Durch die Lösung der 
Spannung wird zugleich ein guter Abschluß gewonnen, und wir wer- 
den befriedigt entlassen. 

Es äußern sich in dem Gegensatz von a und b zugleich zwei Cha- 
raktere; ein etwas spöttischer Realist, ein Alltagsmensch, und ein 
Idealist. 

Der Gegensatz wird durch eine metrische Erscheinung unterstützt. 
Der Alltagsmensch spricht in einem unruhigen, nervös machenden 
Hakenstil, der die Sinneinschnitte an wechselnde Stellen ins Vers- 
innere legt. Die kurz abweisende, einfache und schlichte Antwort des 
Dichters sticht durch ihre ruhige Würde wirkungsvoll ab. 

Der Gegensatz ist nun noch in Frage und Antwort aufgeteilt. Rede 
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und Gegenrede wirken immer lebhaft und klar gliedernd. Die Leb- 
haftigkeit von „Trost in Tränen“ wird durch den nur einmaligen Rede- 
wechsel zwar nicht erreicht; aber nur so konnte die starke Spannung 
und die Konzentration der Wirkung aufs Ende hin erreicht werden. 


Anmerkung. Über „zweischichtig-ungleichen Gegensatzbau“ siehe 28. 


Einlaß (Buch des Paradieses) 1820 


Das Gedicht beruht auf einem zweischichtig-ungleichen Gegensatz 
(28). Die Gegensatzbegriffe sind: Wunden aus der Glaubensschlacht 
und Wunden und Verdienste im Lebenskampf. Ost und West stehen 
sich gegenüber, Moslem-Ideale und humanes Menschentum. Goethe 
führt reihend drei Verdienste auf; er war Liebhaber, Lebensbejaher 
und berühmter Dichter; jedem Punkt ist eine Strophe gewidmet. 
Goethe bringt seine Ansprüche mit einer gewissen Überlegenheit vor; 
der Gesamtton des Gedichts ist wohlige Heiterkeit. 

Zur Lebhaftigkeit und Verlebendigung tragen nun einige Form- 
mittel bei. Zunächst die Gesprächsform: Es ist ein reines Zwiegespräch, 
ohne Redeeinführung und erzählende Vorbereitung. (Es heißt also 
nicht: Des verstorbenen Dichters Seele eilt zum Paradiesestor, und da 
stand eine Huri, und es entspann sich .. .) Die Namen der zwei Reden- 
den werden einfach über ihre Rolle gesetzt. Der nur einmalige Rede- 
wechsel entspricht den beiden Gegensatzbegriffen (ähnlich wie in 
„Die Jahre nahmen dir“). 

Ein zweites Mittel der Belebung ist die, wenn auch karge, Andeu- 
tung einer Situation (176), die uns die Unterredung anschaulich 
macht: das Paradiesestor, die Wache stehende Huri, der Einlaß be- 
gehrende Dichter. Die Situation müssen wir aus den Reden erschlie- 
Ben. Östliche Vorstellungen beherrschen die äußeren Umstände und 
Anschauungen, wie das der östlichen Ausrichtung des Diwans an- 
gemessen ist. 

Was die Dynamik (93 ff.) anbelangt, so ist folgendes zu sagen: 
Der Einsatz ist leise; die Huri hat Muße und weiß, daß sie auch mit 
Unerwartetem leicht fertig wird; von dem tiefen Ausgangspunkt wird 
der dauernde Anstieg um so leichter. Er ist durch die Gesprächsent- 
wicklung gegeben und braucht kaum nachgewiesen zu werden. Der 
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Ausklang ist sehr wirksam (94), indem er uns mit einem großartigen 
Ausblick auf selige Ewigkeiten entzückt (204). 


Lilis Park (Vermischte Gedichte) 1775 


Das Gedicht ist ein Bildgedicht, es führt den Vergleich von Lieb- 
habern und Menagerietieren und insbesondere des Liebhabers Goethe 
mit einem täppischen Bären durch. Wir müssen so viele Bildgedichte 
erläutern, daß hier auf Einzelerklärung verzichtet werden kann. Die 
Einzelzüge sind köstlich gewählt und treffend erfunden. Die Darstel- 
lung im einzelnen übertreibt oft, wie das dem komischen selbstironi- 
sierenden Ton angemessen ist. Die Deutung des Bildes vom Bären 
erfolgt ziemlich früh: „Ich bin der Bär“. Auf diesen Punkt kommen 
wir noch zurück. 

Weswegen wir das Gedicht betrachten, das ist die Beziehung des 
Erzählers zu den Zuhörern. Die Zuhörer sind spottlustige junge Her- 
ren; Goethe will sie unterhalten und belustigen, vielleicht auch durch 
Erzählen seinem Ärger Luft machen. (Im kleinen liegt Ähnliches vor 
in dem Gedichtchen „Rezensent“.) Die Einreden und die Zwischen- 
reden der Hörer stehen in der ersten Hälfte des langen Gedichts. Dann 
läuft die Erzählung ununterbrochen weiter. Gleich am Anfang fallen 
die Zuhörer ins Wort. Das Inswortfallen verstärkt jedesmal die Fik- 
tion, daß der Stegreiferzähler vor einem geselligen Kreis steht. „Wie 
hieß die Fee, Lili?“ fragen sie. Und der Erzähler, der sich als armes 
Opfer hinstellt, antwortet: „Fragt nicht nach ihr! Kennt ihr sie nicht, 
so danket Gott!“ Wie nun der Erzähler auf sich selbst zu sprechen 
kommt, verplappert er sich und sagt: „Ich hätte mein Blut ge- 


geben...“ Da haken die verdutzten Zuhörer wieder ein und fragen: 
„Ihr sagtet Ich? Wie? Wer?“, und nun muß Goethe die Maske fallen 
lassen: „Gut denn, ihr Herren, grad aus! Ich bin der Bär... doch wie 


das alles zugegangen“ (nämlich wie er unter die Menagerietiere ge- 
kommen ist), „erzähle ich euch zur anderen Zeit. Dazu bin ich zu 
wütig heut“. Das Zwiegespräch mit den Hörern ist der Wirklichkeit 
abgelauscht. Daß ein Ich-Erzähler auf ein andermal vertröstet, ist 
natürlich und häufig; er will sich nicht vom eingeschlagenen Weg 
abbringen lassen. Von nun ab wechselt Ich mit Er (der Bär) und mit 
Es (das Tier); die Bärennatur aber bleibt: „Ich sträube meinen bor- 
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stigen Nacken“ usw. Der Zusammenfall von Bär und lustigem 
Erzähler erhält den Leser im Genuß des Doppelspiels, der Doppel- 
deutigkeit. Der Zusammenfall von Mensch und Tier, daß der Er- 
zähler sich dem Spott der Hörer preisgibt und die Hörer den Erzähler 
hänseln, das alles paßt zur Rokokokomik (obgleich der Rokokogarten 
vom Bären dauernd herabgesetzt wird). Die Ich-Du-Ihr-Er-Form, 
das Gespräch zwischen Hörer und Ich-Sprecher, das Hin und Her 
zwischen Mensch und Bär machen die Darstellung ungemein lebhaft. 
Der weitere Verlauf der Episierung soll uns hier nicht angehen, 
wie denn auch von Beginn und Ende, steigendem Gang, drastischem 
Realismus und vielem anderen nicht gesprochen werden soll. 


Willkommen und Abschied 1771 


Ein episierendes Lied. Der Fortschritt des Vorgangs erfolgt aber in 
kleinen Schritten, etwa wie in „Der Besuch“ und „Morgenklage“ 
(beide in den „Vermischten Gedichten“). Die Handlung beginnt ab 
ovo, mit dem Entschluß zum Ritt. Dem Ritt sind von den vier Strophen 
zwei gewidmet, obwohl seiner in der Überschrift nicht gedacht wird. 
Goethe legt also den Nachdruck auf Str. 3 und 4. Die lang hingezogene 
Schilderung des nächtlichen Waldes erweckt Spannung, durch das 
langsame Anlaufen, das zu dem gemächlichen ab-ovo-Beginn vorzüg- 
lich paßt. 

Ein anderer Zweck der zwei ersten Strophen ist der Kontrast zwi- 
schen den Schauern des nächtlichen Waldes und dem frohen Mut des 
Reiters und seiner Vorfreude, die uns die Leidenschaftlichkeit der Vor- 
gänge ahnen läßt. Heute sind uns die beiden ersten Strophen auch ge- 
schichtlich bedeutend, weil sie einen kühnen Versuch einer neuen 
Naturmythologie in Herders Sinn enthalten: der Abend als wiegende 
Mutter, die Eiche als drohender Riese, die Finsternis als hundert- 
äugiges Ungeheuer usw. Ein weiterer Grund für die breite Schilderung 
des Rittes mag auch in dem starken Eindruck des selbsterlebten Aben- 
teuers liegen. 

Die Darstellung folgt ganz schlicht dem natürlichen Ablauf des Vor- 
gangs. Übergangen ist nur, was zwischen nächtlicher Ankunft und 
morgendlichem Abschied liegt, allenfalls in dem Wort Zärtlichkeit an- 
gedeutet. In Str.3 und 4 wird Goethe der Überschrift gerecht. Die 
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Darstellung ist hastig, im Gegensatz zu dem breiter ausgesponnenen 
Ritt. Goethe wählt zunächst den Worte sparenden Bericht (45). Eine 
kleine Szene folgt erst später (44). Es ist keine Spur direkter Rede 
zu finden. Die Abschiedsszene ist reich an Einzelzügen: Küsse, Tränen, 
und dann die erregenden, knappen Hauptsätze: „Ich ging, du standst 
und sahst zur Erden und sahst mir nach mit nassem Blick.“ 

Die Erzählung wendet sich nun nicht an einen Leser, wie etwa in 
„Rettung“ in den „Liedern“, sondern der Liebende vergegenwärtigt 
sich in einsamem Nachgenuß das Vergangene. Die mit dem Du der 
Ferne angeredete Partnerin (111) ist nicht gegenwärtig; aber Goethe 
sieht sie so lebhaft vor sich, daß er sie wie eine Anwesende mit Du an- 
redet. Ihr Erleben ist ebenso wichtig wie das seine. Die Handlung wird 
als Rückschau gegeben (128). Rückschau hat oft den Zweck, einen ge- 
heimnisvollen Schleier über die Ereignisse zu legen, oder eine ele- 
gische Stimmung zu begründen. Der zeitliche Abstand zwischen Er- 
lebnis und Erinnerung ist hier gering; es ist alles noch in die Stimmung 
des jubelnden Glückes getaucht. Die Leidenschaft ist noch nicht abge- 
klungen. 

Aber nicht Episierung, Erzählung ist das Hauptanliegen des Dich- 
ters. Das Lied ist durchaus lyrisch und will Gefühl abreagieren. So 
ist das Lied reich registriert (101); d.h. eine Reihe von Gefühlen ent- 
rollt sich: Grauen der Nacht, Jubel, milde Freude, herzliche Zunei- 
gung, Abschiedsschmerz, Glücksgefühl. (Um ein mager registriertes 
Liedchen kennenzulernen, lese man Goethes Lied „Neue Liebe, neues 
Leben“. „Mager registriert“ ist kein Vorwurf; es kennzeichnet nur 
eine andere Qualität.) Wir werden hier auf und ab gewiegt auf der 
Schaukel der Gefühle, und das gibt dem Gedicht das Leidenschaft- 
lich-Stürmische. 

Die Gefühle sind wieder in schöner Mischung von Begrifflich und 
Gegenständlich dargestellt. Der Gegenständlichkeit dienen Vergleiche 
wie „rosenfarbenes Frühlingswetter“. Großartig beobachtet sind die 
Schauer des nächtlichen Waldes, vorwiegend metaphorisch gesehen. 
Hingegen ist die Schlußsentenz zu begrifflich: „Welch Glück, geliebt 
zu werden“ usw. 

Dem Leidenschaftlichen steht nun ein Bändigendes gegenüber. Die- 
ser Gegensatz ist lustvoll, wie wenn man leidenschaftliches Gefühl in 
die fest gebundene Sonettform zwängt. Dem Auf und Ab der Gefühle 
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steht das Gleichmäßige der metrischen Aufteilung gegenüber. So ent- 
steht der Eindruck verhaltener Glut. Das Lied ist ganz auf die 
Zahlen 2 und 4 eingestellt. Klarheit herrscht und Maß. Schon die 
Überschrift ist eine Zwillingsformel. Die vier Strophen zerfallen in je 
zwei, den Ritt und das Zusammensein. Das Zusammensein gliedert 
sich in je eine Strophe: Willkommen und Abschied. Die Str.3 und 4 
sind deutlich gerundet, durch Neueinsetzen (91) abgetrennt. Die Zwei- 
teilung erstreckt sich bis in die kleinsten Glieder: Nach je vier Zeilen 
ist ein deutlicher Einschnitt. Die vier Zeilen zerfallen in je zwei Zeilen. 
Nur eine Ausnahme gibt es: den plötzlichen Umschlag am Ende von 
Str. 2 („Doch frisch und fröhlich war mein Mut“). Auch die Zweizeiler 
sind oft klar untergeteilt, und zwar mit Hilfe von Gegensatz, Variie- 
rung und Parallelismus: „In deinen Küssen welche Wonne, In deinen 
Augen welcher Schmerz!“ oder „Ganz war mein Herz an deiner Seite, 
Und jeder Atemzug für dich“. So ist ein Drittel der Verse gebaut. 
Diese klare Aufteilung gibt Rhythmus, gibt etwas Melodisches, leicht 
Dahinfließendes. 

Den vielen Vorzügen des Ganzen und dem Fortschrittlichen der 
ersten zwei Strophen steht einiges Störende, Altmodische gegenüber, 
Reste aus dem Rokoko: der zweimalige Anruf der Götter, das „rosen- 
farbene Frühlingswetter“ und die banale Abschlußsentenz, die aller- 
dings dem bei Goethe beliebten Ende durch Aufschwung ins Allge- 
meine, Höhere zu verdanken ist. 


Römische Elegien [15] 1788-1790 


Hier liegt ein Aufbau vor, der uns bei Goethe noch nicht begegnet 
ist. Die rund 30 Distichen haben ein sehr lockeres Gefüge (88). Es 
überwiegt die Episierung, vor allem in dem Genrebild des ersten Teils. 
Anfangs wird sehr gemächlich erzählt. Schon die Einleitung holt weit 
aus: Cäsar, Florus, der Norden; hingegen der Süden und Rom. Und 
nun vom Allgemeinen zum Besonderen (200): Besonders die Wein- 
schenken Roms gefallen mir. Und nun die eingehend ausgestaltete 
Szene (44): wie die Geliebte in einer römischen Weinschenke auf 
listige Weise die Stunde des nächtlichen Zusammenseins mit Wein auf 
die Tischplatte schreibt. Das Bedauern, daß noch so viele Stunden ihn 
von dem Zusammensein trennen, geht über in einen kurzen Bericht 
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über die Geschichte Roms. Dieser geschichtliche Rückblick ist einge- 
bettet in eine Bitte an die Sonne, rascher unterzugehen. Und zum 
Schluß die Fiktion, daß der Dichter die Zwischenzeit mit dem Dichten 
dieser Elegie verbracht habe. Wir erleben den Schlag der dritten 
Stunde mit und des Dichters Aufbruch zum Zusammensein. (Das 
Ganze ist eine Mischkette [21], also eine Fülle verschiedenartiger 
Inhalte, locker aneinander gereiht, mit weichen Übergängen [89].) 
Angenehm geschmeidig laufen die wechselnden Inhalte ineinander 
über. Zwei Beispiele mögen das belegen. Der auffallendste Sprung 
ist der Übergang zur Geschichte Roms: Viele Stunden trennen mich 
von 4 Uhr; Sonne, geh deinen Weg schneller! Reiße dich heute früher 
los vom Anblick der herrlichen Stadt, die du seit dreitausend Jahren 
täglich bewunderst! Du hast gesehen, wie hier dies und dies gesche- 
hen ist. Und so ist also zu einer Andeutung des Großen, was sich hier 
ereignet hat, Anlaß gefunden. Fast ebenso geschmeidig wird der Auf- 
bruch zur Geliebten an die Geschichte Roms angeschlossen: mögen 
mir die Parzen noch lange Zeit vergönnen, Rom zu genießen. Der Ge- 
danke an die zukünftige Lebenszeit erinnert an Uhr und Stunde; es 
ist schon 8 Uhr; so muß ich zu schreiben aufhören und forteilen. 

Das Genrebild in der Weinschenke ist mit ungeheurer Anschaulich- 
keit und Gegenständlichkeit hingemalt. Die Augenhaftigkeit Goethes 
kann sich in Distichen besser auswirken als in Reimstrophen. Wie die 
Geliebte den für ihren Zweck geeigneten Platz auswählt, wie sie 
Namen und die vierte Stunde mit Wein auf die Platte schreibt, wie sie 
listigerweise den Wein verschüttet usw. Mit lustigem Behagen wird 
das Zug für Zug geschildert. Ähnlich genau das Aussehen des Tiber- 
gestades in frühester Zeit, während die spätere Geschichte Roms 
schnell zusammengefaßt wird, da sonst die Abschweifung ins Ge- 
schichtliche pedantisch erscheinen möchte. Der Maler Goethe hält auf 
scharfen Umriß: „halb das Gesicht und ganz den Nacken“. Drasti- 
sches wird mit Humor vergoldet: „das geschäftige Volk südlicher 
Flöhe“. Wie in Elegie 14 Goethe seine Sehnsucht durch einen an- 
schaulichen Zug offenbart, dadurch, daß er seinem Diener befiehlt, 
noch bei hellem Tag die Läden zu schließen und Licht anzuzünden, 
so überwindet Goethe in Elegie 15 die lähmende Wartezeit durch 
Dichten und Schreiben. Mit Mienenspiel ist Goethe sparsamer als 
heutige Dichter. Die Deutung der Mienen überläßt er nicht dem 
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Leser, sondern fügt hinzu: halb aus Schalkheit, und halb aus Vor- 
freude. 

Der Vorteil der lockeren Form ist größte Beweglichkeit und Ab- 
wechslung im Stofflichen; da gibt es kein Erstarren in einmal gewähl- 
ter Form. Wir haben zwei Teile, einen erzählenden im Vergangen- 
heitstempus und einen im Augenblickspräsens (124). Dazwischen den 
schnellen Blick auf die Geschichte Roms. Der erste Teil, die Episie- 
rung, nähert sich dem Hier- und Jetzt-Standpunkt und erhält dadurch 
größere Frische. Goethe denkt sich, der Leser stehe neben ihm. Wie 
in lebhafter Alltagsunterhaltung sagt er: „hier stand unser Tisch ... 
drüben suchte das Kind ...“. Rom ist immer gegenwärtig, auch bei 
Vergangenheitszeitform, und in des Dichters Umgebung einbezogen: 
„als hier die Römerin pfleget“. Später heißt es: „diese hohen Fassa- 
den“. Der zweite Teil ist ein innerer Monolog; der Dichter denkt 
(schreibt nieder), was der Augenblick eingibt. Der innere Monolog be- 
ginnt mit den Worten: „Erst noch so lange bis Nacht!“ Auch die näch- 
sten Distichen könnten noch in der Weinschenke gedacht sein. Eine 
Ortsangabe fehlt, bis wir gegen Ende aus dem Dank an die Musen 
entnehmen, daß in den Stunden des Wartens Goethe diese Elegie 
geschrieben hat. Er weilt also wieder in seiner Wohnung. Besonders 
deutlich, wie Selbstgespräch im Augenblickspräsens, wirken die Worte: 
„Hör ich sie schon? Nein! Doch ich höre schon drei... Nun eil ich.“ 

Ein guter Kunstgriff ist es, daß der Dichter erst gegen Ende des 
Gedichts uns zu unserer Überraschung merken läßt, daß er, auf die 
ersehnte Stunde wartend, dichtend am Schreibtisch saß. Wir sehen uns, 
plötzlich in die Werkstatt des Dichters versetzt, das ist nicht dasselbe, 
wie wenn wir einer Stegreifrede zuhören (letzteres ist häufig: Walthers 
„Ir sult sprechen“ und viele Rollenlieder). Die letzten Verse werden 
niedergeschrieben, während wir neben dem Dichter stehen. 

Wechselnde Ausblicke aus dem Gedicht heraus verschafft uns der 
Wechsel der verbalen Person. Während die erste und dritte Person 
dem Dichter und der Geliebten zustehen, sind Du und Ihr an wech- 
selnde Wesen gerichtet; und jedesmal bedeutet das eine neue Sicht 
auf einen nicht unmittelbar am Wege liegenden Gedanken. Angeredet 
werden: die Osterien, die hohe Sonne, die Parzen, die Musen. Die 
Musen werden besonders freundlich behandelt; sie werden als persön- 
lich beim Dichter weilend und ihm beistehend gedacht. Mit „Lebet 
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wohl!“ nimmt Goethe Abschied von ihnen. — Der Dichter plaudert, er 
blickt zurück und zur Seite; Horaz wird als Zeuge genannt. Da die 
Elegie einem Zyklus angehört, wird sie mit einer anderen Elegie ver- 
zahnt: Der Oheim, den die Geliebte oft überlistet, spielt in Elegie 16 
eine Rolle. Die Parzen führen in die Zukunft. Der Abschluß ist wir- 
kungsvoll und aufgipfelnd: Antithese von Amor und den Musen (94). 


Meeres Stille und glückliche Fahrt 1795 


Die zwei Gedichte bilden ein untrennbares Ganzes; keins kann für 
sich allein bestehen. Darum hat der erste Teil auch keinen erkennbaren 
Abschluß. Die beiden Teile gehören enger zusammen als Schillers 
„Worte des Glaubens“ und „Worte des Wahns“ oder Goethes Lieder 
„Die Spröde“ und „Die Bekehrte“. 

Die beiden Teile bilden ein Metaphergedicht, aus zwei gegensätz- 
lichen Bildchen bestehend. Wir betrachten zuerst die Metapher, die 
den Sinn des Ganzen in sich schließt. Es begegnet uns hier zum ersten 
Male ein Bildgedicht (50), ein Verfahren, das Goethe sehr liebt, und 
das uns noch mehrmals entgegentreten wird. Unsere Metapher be- 
deutet das Vertrauen des Genies in sein Geschick, zu seinem Dämon, 
der ihn aus den gefährlichsten Lagen erretten wird. Die schwierige 
Lage ist die Windstille; unvermutet kommt plötzlich die Rettung 
durch den neueinsetzenden Wind. Das Bild wird nicht als Gleichnis-, 
sondern als Metaphergedicht durchgeführt; d.h., von der geistigen 
Bedeutung der äußeren Vorgänge wird kein Wort gesagt. Die beiden 
Bildchen von Stille und Fahrt sind verständlich, sind anschaulich und 
gefällig, auch wenn der Leser die tiefere Bedeutung nicht durchschaut. 
Ein solches Verfahren verschleiert den Sinn und hält uns in ahnungs- 
voller Spannung. Es ist nicht so plump deutlich, wie wenn es hieße: 
Wie der Schiffer aus der Gefahr der Windstille gerettet wird, so wird 
auch mir usw. 

Gefahr und Rettung sind Gegensätze; so wird das Metaphergedicht 
zugleich zu einem Gegensatzgedicht (26 ff.). Die beiden Gegensätze 
folgen hier zeitlich aufeinander, haben also zugleich einen Einschlag 
von Episierung, der Bewegung in das Ganze bringt, so daß, wenn 
wir die unten zu besprechende Häufung hinzunehmen, von den fünf 
möglichen Aufbauarten hier vier zusammentreffen, was dem Gedicht 
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Reichtum, Fülle und Leben vermittelt. Die beiden Gegensätze wer- 
den, jeder für sich in einem Zuge, erledigt (zweischichtig 27 £.), also 
nicht umschichtig, wie Sommer und Winter von Walther in dem Lied 
„Diu werlt was gelf“ behandelt werden. Der Nachdruck liegt auf dem 
zweiten Teil, der Rettung. Das erste Bildchen gibt den Hintergrund, 
von dem sich der Begriff Rettung um so schärfer abheben soll. Der 
Gegensatz wird auch durch den Metrumwechsel unterstrichen: schwere 
Trochäen und muntere Daktylen. 

Jeder Teil (es bleibt keine andere Wahl) ist nun als Häufung (1 ff.) 
gebaut, als Schilderung (15, 144). Der erste Teil muß variierend ge- 
staltet werden; es bleibt ja alles unbeweglich. Die Einförmigkeit for- 
dert Wiederholung derselben Beobachtungen, bis zur Wiederkehr des- 
selben Ausdrucks: „Todesstille, tiefe Stille“. Die glückliche Fahrt ist 
dann abwechslungsreicher: zerreißender Nebel, Himmel, Bewegung 
der Wellen, Eifer der Schiffer. Das alles wird mit strenger Objektivi- 
tät dargestellt (142 ff.); erst in der letzten Zeile meldet sich der Dichter 
mit Ich. Dies überraschende Ich fällt zusammen mit dem Ende der 
Fahrt, mit dem Erscheinen des Landes: natürlicher Auslauf der Be- 
gebenheit bildet immer guten Abschluß (202). 

Die Beobachtungen gehen nicht über das hinaus, was eine Land- 
ratte beizusteuern vermöchte; anders würde Liliencron Meer und 
Schiff gesehen haben. Aber auf Treffen der Wirklichkeit kam es nicht 
an, sondern auf die geistige Bedeutung. Übrigens hat Goethe noch in 
einem anderen Gedicht Meerfahrt und Schiff als Bild für seine Lebens- 
gestaltung und sein Schicksal verwertet („Seefahrt“). 


Heidenröslein 1771 


Das Lied erscheint einfach, ist aber durch eine Reihe von Kunst- 
mitteln gekennzeichnet: Episierung, Durchführung einer Metapher, 
Gleichlauf nebst Symmetrierung, reichen Kehrreim. 

Es ist ein Metaphergedicht, d.h. es wird ein Vergleich durch das 
ganze Gedicht hin durchgeführt, ohne daß eine Ausdeutung erfolgt. 
Goethe liebt solche Gedichte ungemein; er vergegenständlicht dadurch 
das Gefühlhafte, hält uns in einem Schwebezustand zwischen Wissen 
und Ahnen.Auch wörtlich genommen, im uneigentlichen Sinne ergibt 
solch ein Gedicht oft schon einen verständlichen Sinn und befriedigen- 
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den Zusammenhang; wie denn dies Lied von den meisten Singern nur 
wörtlich aufgefaßt wird. Es handelt sich um das Schicksal eines ver- 
führten und dann verlassenen Mädchens; das Mädchen erscheint unter 
dem Bild einer gepflückten Rose. Reichtum an Ähnlichkeiten zwischen 
Eigentlichem und Uneigentlichem („Vergleichspunkte“; 55) erhöht 
den Reiz des Bildes. Solcher Punkte sind hier etwa zehn vorhanden, 
die alle anzuführen sich erübrigt: das Heidenröslein ist ein natür- 
liches, einfaches Mädchen, unbewacht den Stürmen des Lebens preis- 
gegeben, keckem Zugriff ausgesetzt. Brechen, sich Wehren, Stechen 
sind weitere Vergleichspunkte. Bei den Worten „daß du ewig denkst 
an mich“ spielt Goethe auf die Gewissenspein an, die die verlassene 
Friederike ihm bereitete. Über der Rosenmetapher lagert sich eine 
zweite Verbildlichung, die Beseelung, Vermenschlichung des Rösleins, 
die unter anderem auch zu der belebenden Zwiesprache zwischen 
Knabe und Röslein berechtigt. Bei erzählendem Aufbau gewinnt der 
Dichter am leichtesten reichen Bestand an Vergleichspunkten (man 
vergleiche z.B. „An Schwager Kronos“). 

Es läuft hier also eine tragische Liebesgeschichte ab. Die Episierung 
verhilft dem an sich in der Lyrik vorherrschenden Gefühl zu Anschau- 
lichkeit, Gegenständlichkeit, zu Verzicht auf abstrakten Gefühlsaus- 
druck. Die Liebeshandlung wird in Berichtform erzählt, macht diese ein- 
mal durch kurzes Zwiegespräch lebendig, schreitet flott voran, umspannt 
in drei kurzen Strophen einen längeren Zeitabschnitt (41); die Hand- 
lung wird in drei Stufen zerlegt: Erblicken, Abweisen und Drohen, 
Eroberung. Jeder Stufe wird eine schön gerundete Strophe gewidmet 
(ähnlich Liliencerons „Nach dem Balle“; 70). Die Dreizahl der Strophen 
ist nicht ohne Bedeutung; sie verteilt harmonisch und steigert: Exposi- 
tion, Höhepunkt, Katastrophe. Bei episierendem Gleichlauf ist es 
schwerer, durch sprachliche Mittel den Gleichlauf zu unterstützen. Den 
Worten „Knabe sprach: Ich breche dich .... Röslein sprach: Ich steche 
dich .... und ich wills nicht leiden“ in Str. 2 entsprechen in Str. 3 die 
Worte „und der wilde Knabe brach’s (Röslein) .... Röslein wehrte sich 
und stach .... mußt es eben leiden“. Die Wiederholung gleicher Worte 
betont zugleich die schicksalhafte Notwendigkeit der Ereignisse. 

Vor allem unterstützt der Kehrreim, im besonderen der Binnen- 
kehrreim von Zeile 2, die Parallelität. Der Kehrreim besteht aus zwei 
Teilen, dem Binnenkehrreim der Zeile 2 und den zwei Zeilen End- 


GOETHE 111 


kehrreim. Der Binnenkehrreim ist der gleiche wie die zweite Zeile des 
Endkehrreims; in jeder Strophe entfallen also drei Zeilen Kehrreim 
auf vier Zeilen Wechseltext. Das trägt zum Liedmäßigen, Volkslied- 
mäßigen und zur Musikalität des Ganzen bei. Der Kehrreim hat die 
Aufgabe, ständig den Träger der Handlung uns in Erinnerung zu 
bringen; er ruft unser Mitgefühl immer wieder wach; indem er den 
Fortgang hinauszögert, dient er der Spannung auf den Fort- und Aus- 
gang. Die Stellung des Kehrreims im Ganzen ist nicht immer die- 
selbe. Während er zumeist für den Sinn entbehrlich ist, ist er in der 
dritten Strophe als Objekt in den Satzzusammenhang eingefügt: 
„Knabe brach’s Röslein auf der Heiden“. Der Gefühlswert des Kehr- 
reims ist von Strophe zu Strophe verschieden. Dieser Stimmungsunter- 
schied muß bei Gesang und Vortrag herausgebracht werden. In der 
ersten Strophe ister ruhig und Aufmerksamkeit weckend, in der zweiten 
ahnungsvoll und unheildrohend, in der dritten tragisch bemitleidend. 

Der Gesamteindruck des Liedes ist musikalisch, bei aller Straffung, 
bei raschem Voranstreben doch erschütternd. 


Gefunden 1813 


Dieses Liedchen hat große Ähnlichkeit mit „Heidenröslein“. Aber 
„Heidenröslein“ ist viel reicher ausgestattet als „Gefunden“. Es fehlen 
hier Gleichlauf, Symmetrierung und Kehrreim. Gemeinsam sind bei- 
den der erzählende Bau, die Durchführung einer Metapher. Nach der 
eingehenden Betrachtung des „Heidenrösleins“ können wir uns kurz 
fassen. Die größere Schlichtheit entspricht dem untragischen, unleiden- 
schaftlichen Inhalt, dem glücklichen Ausgang und der zurückhaltenden 
Zartheit der Empfindungen. Etwa sieben Vergleichspunkte sind da; 
Auflösung fehlt natürlich. Es handelt sich um die Aufnahme eines 
Mädchens in die Hausgemeinschaft des Ichsprechers. Vergleichspunkte 
sind z.B. zufälliges Finden; zunächst wird an rasches Pflücken, an 
raschen Genuß gedacht; des Mädchens Bitte und Einspruch veranlaßt 
die Verpflanzung ins Haus; Fortblühen bedeutet das Glück Chri- 
stianens in der Gewissensehe mit Goethe. Das zugrunde liegende Er- 
leben Goethes zu kennen ist für den Genuß des Liedes nicht not- 
wendig. 

Die Schlichtheit zeigt sich allenthalben: in der einfachen Vers- und 
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Strophenform, in dem gemächlichen Beginn ab ovo, in dem gemäch- 
lichen Fortschreiten; nichts wird übersprungen; der zeitliche Verlauf 
umfaßt nur wenig Stunden, wenn wir von den letzten zwei Zeilen 
absehen. 


Fliegentod (Parabolisch) 1821/27 


Wenn das Gedicht nicht in der Abteilung „Parabolisch“ unterge- 
bracht wäre, könnte man nicht mit Sicherheit sagen, daß es bildlich 
genommen werden soll. Es wäre auch so ein köstliches Gebilde. Da 
kein Hinweis auf bildliche Deutung dasteht, ist es ein Metapherge- 
dicht, kein Gleichnisgedicht (49 f.). Man wird annehmen dürfen, daß 
mit der gierigen Fliege Menschen gemeint sind, die durch Rausch, 
Gier, Leidenschaft sich zugrunde richten, ohne daß sie es merken oder 
merken wollen. Wie der Dichter über solche Menschen denkt, wird 
natürlich auch nicht verraten. Goethe scheint mit liebenswürdigem 
Humor sich mit dem Genießer abzufinden; darauf deutet u.a. die 
Häufigkeit der Verkleinerungssilbe -chen. Über das Tierchen wird kein 
herabsetzendes Wort gesagt, anders als im „Rezensenten“, wo Worte 
wie Kerl und Hund gebraucht werden. Auch das Vieldeutige kann 
seinen Wert haben. Die Schönheit der Verse beruht in der feinen 
Beobachtung des Benehmens der Fliege; sie macht dem Naturforscher 
Goethe alle Ehre. Die Einzelheiten sind nicht alle auf den leiden- 
schaftlichen Genießer auszudeuten. Es ist auch Ausmalung da (Flügel- 
chen putzen, Köpfchen aufstutzen; 57). Der Beginn mit dem vieideuti- 
gen „Sie“ weckt Spannung, wenn auch bald aus dem Inhalt bemerk- 
bar wird, daß es sich um die Fliege handelt. Auch die Überschrift 
bereitet uns vor. Die einzelnen Beobachtungen stehen ohne Steigerung 
nebeneinander; der Abschluß mit den tausend Augen ist überraschend 
wirkungsvoll, betont noch einmal das Mitleid mit dem von der Natur 
so reich ausgestatteten Wesen. 

Fliegentod ist keine Fabel, da das Tier durchaus in seinen tierischen 
Gewohnheiten verharrt, nicht menschlich denkt, spricht, handelt. Es ist 
eine der seltenen Tierparabeln. Eine Parabel ist eine Geschichte, die 
auf einen höheren Bezirk (allgemeines Menschen- oder Kuiturleben) 
angewendet werden kann. 
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Rezensent (Parabolisch) 1773 


Das Gedicht steht in der Abteilung „Parabolisch“, die noch viele 
Bildgedichte, darunter auch parabelartige, enthält. Hier ist das ge- 
mischte Verfahren (54) gewählt; das heißt in unserem Falle: die kleine 
Erzählung (Episierung; 35 ff.) wird zunächst schlicht berichtet, und 
die Deutung wird erst in dem letzten Wort gegeben wie bei einem 
Rätsel, dem man die Auflösung am Schlusse anfügt. Allerdings hat 
schon die Überschrift den Leser ein wenig aufgeklärt. Doch kann er 
erst in der letzten Zeile den Zusammenhang durchschauen. Dies ist 
gerade das reizvolle, daß wir in ahnender Spannung verharren. Das 
aufklärende Wort „Rezensent“ ist ein guter Abschluß; wir atmen auf 
und durch „tausend Sackerment“ und das Wort „Hund“ wird der Aus- 
gang besonders kräftig. Mit dem Stichwort Rezensent ist der Leser 
noch nicht jeden Nachdenkens überhoben; er freut sich, wenn er fest- 
stellt, daß der Einladende ein Dichter ist, der sein Bestes getan hat, 
daß der Gast ein Kritiker ist, der sich das Buch munden ließ, daß der 
Nachbar die Öffentlichkeit ist, vor der der Kritiker hinterher böswillig 
bemäkelt, was ihm so gut gefallen hat. Nicht jeder Zug der Darstel- 
lung läßt sich metaphorisch ausdeuten; der ins Reale verliebte Goethe 
freut sich an Ausmalung (57), an Erwähnung von für das Bild neben- 
sächlichen Dingen: Braten, Suppe, Wein, Nachtisch. Die Lebhaftig- 
keit der Wirkung wird gesteigert durch die erzählende Grundlage 
(Handlung ist besser als Beschreibung und Gedanke), durch die Ich- 
Form, die Goethe wählt, und die uns den die Geschichte Erlebenden 
vorführt, und durch die Fiktion, daß Goethe irgendwelchen Zuhörern 
in berechtigter Entrüstung sein Erlebnis berichtet („schlagt“ ist zweite 
Person Mehrzahl). Sprachstilistische Mittel unterstreichen die Ent- 
rüstung des Dichters: Kerl, gefressen, pumpsatt usw. 

Die Absicht ist satirisch. Goethe schießt ein wenig übers Ziel. Man 
kann nicht jede Kritik ablehnen; ist doch Goethe selbst oft genug als 
„Rezensent“ aufgetreten. Ein Unterschied zwischen berechtigter und 
unberechtigter Kritik wird hier nicht gemacht. Übertreibung ist aber 
das Recht des Satirikers. 
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Mahomets Gesang 1772/73 


Das Hauptkennzeichen dieses Gedichts ist die Durchführung einer 
Metapher (53). Der Lauf des Stromes von der Quelle bis zur Mün- 
dung stellt das Leben und Wirken der großen Führernatur, des großen 
Religionsstifters dar. Es ist unmöglich zu sagen, wieviele Vergleichs- 
punkte (55), Ähnlichkeiten zwischen Strom und Führernatur nachge- 
wiesen werden. Das hängt davon ab, ob man die Metapher pressen 
will. Im großen und ganzen ist die Deutung klar. Die große Führer- 
natur, die die Menschen anzieht und mitreißt, das ist der Strom. Der 
große, ewige Ozean ist das Göttliche, zu dem der Religionsstifter die 
Mitmenschen hinführt. Dreimal wird des Anschlusses der Bäche und 
Nebenflüsse gedacht; darunter einmal in einer großen direkten Rede 
der hilfeheischenden Anhänger. Das weist uns wiederholt auf das 
Hauptanliegen hin, auf die Führerrolle (vgl. die Verzahnung bei Klop- 
stock). Die Jugend des großen Mannes ist nicht trübselig und über- 
ernst: „freudehell ... Sternenblick ... tanzt auf die Felsen nieder ... 
jagt bunten Kieseln nach“. Solche Worte besagen, daß er froh wie 
andere Knaben ist. Aber später läßt er sich durch Freuden und Liebes- 
spiele nicht von seinem Wege abbringen. In dieser Weise ist die Deu- 
tung auch weiterhin leicht durchzuführen. Aber ob Kleinzüge wie 
„schlangenwandelnd, zwischen Klippen im Gebüsch“ usw. bildlich ge- 
nommen werden sollen, das stehe dahin. Es ist sicher, daß man an 
einigen Stellen den Begriff der Ausmalung (57) heranziehen muß. 
Ausmalung besagt, daß Einzelzüge in das Bild hineingenommen wer- 
den, die nur dazu dienen, die Durchführung lebhafter und anschau- 
licher zu machen. Im homerischen Vergleich ist Ausmalung häufig: wie 
der Löwe das Lamm würgt, so überfällt der Held den Gegner; wenn 
nun weiter geschildert wird, wie der Löwe die hohe Hürde über- 
springt, wie der erschreckte Hirte flieht usw., so gibt es dafür kein 
tertium comparationis. Der auf den Strom bezüglichen Metapherwör- 
ter sind so viele, daß die wenigen Worte aus der menschlichen, aus der 
Führersphäre sich verlieren: „früher Führertritt; Bruder, nimm die 
Brüder mit!, seine Knie umschmeicheln“. Der Hauptbeitrag zur Deu- 
tung der Metapher ist die Überschrift mit dem Namen Mahomet. Es 
kommt auch einmal vor, daß Eigentliches und Uneigentliches so nahe 
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beieinanderstehen, daß es fast stört: „saugt an unserem Blut“; gleich 
danach heißt es: „hemmet uns zum Teiche“. 

Eine solche Fülle von Vergleichspunkten ist nur bei episierendem 
Grundriß möglich. Der Weg von der Quelle bis zur Mündung wird 
dargestellt. Das ergibt ein Fortschreiten vom Kleinen zum Großen 
(steigender Gang; 97), zu einem Höhepunkt hin, der am Schluß liegt 
und so zugleich, wie fast immer bei Goethe, den wirkungsvollen Aus- 
klang bildet. Das Ziel ist erreicht, das schon in der Mitte des Gedichts 
angekündigt war; die Endaufgipfelung liegt in den Worten „freude- 
brausend an das Herz“ (94). 

Ein weiteres Kennzeichen ist die Rollenform. Als Sprecher nennt die 
Überschrift Mahomet. „Gesang“ heißt hier festliche Aussprache oder 
Bericht über Leben und Erfolge. Der Gesang ist ein innerer Monolog. 
Etwas Bedenken bereitet der Beginn mit „Seht“. An wen ist das Ihr 
gerichtet? Vielleicht sieht Mahomet seine Anhänger um sich versam- 
melt (ähnlich dem Ihr in Klopstocks „Frühlingsfeier“). Doch könnte 
man auch daran denken, daß Mahomet seinen Anhängern einen 
Rechenschaftsbericht gibt. Dies Ihr ist übrigens das einzige Ihr der 
Hymne. 


An Schwager Kronos 1774 


Die Hauptkennzeichen sind: Bildgedicht, Bewegungsgedicht, Mit- 
tendrinstehen mit Stegreifhaltung. Daß das Gedicht hymnischen Cha- 
rakter hat, ergibt sich aus Sprachstil und Rhythmus; technisch bloß aus 
dem Fehlen aller liedhaften Bräuche. Ein Bildgedicht führt einen Ver- 
gleich durch das Ganze hindurch, also hier den Vergleich zwischen 
einer Fahrt übers Gebirge und dem gluthaften, sich rasch verzehren- 
den Leben des Genies. Ein Vergleich wird durch Vergleichspunkte 
über das ganze Gedicht hin gedehnt, also hier etwa: stürmende Fahrt 
= reich bewegtes Leben, Höhe des Passes = Höhe des Lebens, weite 
Aussicht = errungene Einsicht in die Geheimnisse des Alls, lautes 
Hornblasen = Selbstgefühl des Genies. Solcher Vergleichspunkte gibt 
es etwa 30, also 30 Ähnlichkeiten zwischen Leben und Reise. Alles 
ergibt sich ungezwungen und ohne plumpe Deutung, also nicht etwa 
so wie in Rückerts bekannter Parabel: „die beiden Mäuse heißen Tag 
und Nacht“, „die Beere Sinnenlust“. So bleibt dem Gedicht das 
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Ahnungsvolle, Verdämmernde erhalten. Beim Vergleich unterscheidet 
man das Eigentliche und das Uneigentliche. Das Eigentliche wäre von 
Zeile 26 ab etwa Ende des Lebens, das Uneigentliche Nacht und Her- 
berge. Wird nur das Uneigentliche hingesetzt, so wird aus dem Ver- 
gleich ein Metaphergedicht, welches wegen der fehlenden Deutung 
rätselhafter, ahnungsvoller, dichterischer wirkt. Bei einfachen Stoffen 
liebt Goethe die durchgeführte Metapher, wie in dem Liedchen „Ge- 
funden“, wo kein Wort darauf hinweist, daß das Blümlein die Ge- 
liebte ist. Hier erschien Goethe ein gemischtes Verfahren erwünscht. 
Er springt zwischen Nennung des Eigentlichen und Uneigentlichen 
hin und her. Aber nur einmal setzt er beide Sphären nebeneinander: 
„Schwager Kronos“ (Schwager = Postillon). Goethe lebt so in seiner 
Bildvorstellung, daß ihm die Grenze verschwimmt, zumal der Abstand 
zwischen Reise und Leben nicht so groß ist wie beispielsweise der 
zwischen Leben und „Sardellensalat“ (in „Parabolisch“). Das Eigent- 
liche wählt Goethe in Ausdrücken wie „Rasch ins Leben hinein“, 
„Strebend und hoffend hinan“, „Entzahnte Kiefer schnattern“ usw. 
Es kann dem Leser überlassen werden, die rund 30 Punkte im einzel- 
nen sich zu vergegenwärtigen. Wunderbar sind einzelne Vergleichs- 
punkte wie „Feuermeer mir im Auge“ = Tod in der Fülle des Ge- 
nießens und Schaffens. 

Der Sinn eines durchgeführten Bildes ist es zumeist, das Geistige 
durch Gegenständliches faßlicher zu machen. Alles steht greifbar vor 
uns, die Beschaffenheit der Straße, das Gebirge, das Wirtshaus, der 
Sonnenuntergang, der dienernde Herbergswirt. Und diese Anschau- 
lichkeit ist ganz durch die Vergleichspunkte selbst erreicht. Der Kut- 
scher ist ein wirklicher Kutscher, nicht der Gott der Zeit. Goethe be- 
fiehlt ihm herrisch und läßt herablassend ihn an der Schenke sich 
laben. Ausmalung, d.h. nicht auf das Bild bezügliche Einzelheiten 
spielen hier keine Rolle. Jedes Wort ist doppelsinnig. 

Die Reisemetapher erscheint nun zugleich als Bewegungsgedicht. 
Reise und Bewegung sind dem stürmischen Leben des Titanen durch- 
aus angemessen. Was wir vorgehen sehen, ist in ständiger Wandlung 
und Steigerung begriffen. Der Anfang geht gleich mitten hinein in die 
Fahrt, mit der Mahnung zu Eile. Der letzte Teil der Reise ist um der 
Ballung und Einheit der Zeit willen als Vorschau gegeben (129), d.h. 
der Reisende nimmt die Ankunft in der Orkusherberge im Geiste voraus. 
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Eine weitere Eigenheit ist das Mittendrinstehen im Erlebnis. Das 
Gedicht ist wie eine Improvisation, wie aus dem Stegreif gesprochen. 
Es ist eine ähnliche Fiktion wie im dramatischen Monolog, mit zwei 
Unterschieden. Der dramatische Monolog ist reines Selbstgespräch, 
ohne Anwesenheit eines Partners; in unserer Hymne spricht der Re- 
dende größtenteils zu Kronos, der selbst nie antwortet; einen Augen- 
blick auch zu dem Mädchen vor der Schenke. Auch im dramatischen 
Monolog könnte der Redende eine abwesende Person mit Du anreden 
(Du der Ferne); hier aber ist das Du ein Du der Nähe (112), in ein- 
seitiger Ansprache (112) an Anwesende gerichtet. Im ganzen über- 
wiegt das lyrische Ich. Alles Geschehen und Erleben erschließen wir 
aus der Ich-Du-Rede. An einen Hörer oder Leser, der unterrichtet 
werden müßte, ist nicht gedacht. Es gibt keinen vom Redenden unter- 
schiedenen Dichter, der zwischendurch das Wort ergreift. „Des Über- 
dachs Schatten“ verstehen wir zunächst nicht; erst der „schäumende 
Trank“ und der „Gesundheitsblick des Mädchens“ gibt uns Klarheit; 
der Fahrer versteht sofort, weil er das Gasthaus sieht, weil er dem hin- 
weisenden „Dort“ in den Worten „auf der Schwelle des Mädchens 
dort“ folgt. 

Und so fehlt es auch sonst nicht an mittenhineinstellenden Hinwei- 
sen, wie „diesen Trank“, „diesen Blick“, und an Vokativen, die eine 
Person uns hinzaubern: Kronos, Schwager, Mädchen. Aber daß wir 
mitten drin stehen, merken wir auch in fast jedem Satz an den Impe- 
rativen und Befehlen, die sofortige Ausführung verlangen („Fort den 
Trott, rasch ins Leben hinein“), und an den zahlreichen Augenblicks- 
präsensformen (wo der Engländer I am seeing sagen würde). Nur 
wenige Sätze werden wir als Selbstgespräch auffassen: „Von Gebirg zu 
Gebirg schwebt der ewige Geist“ usw. Ein zweiter Unterschied vom 
dramatischen Monolog: Die Ich-Rede erstreckt sich hier über längere 
Zeit, vielleicht über Stunden, je nach den Plätzen, an die das Bewe- 
gungsgedicht uns führt: Strecke bergauf, Strecke bergab, auf der Höhe, 
vor der Schenke, im Anblick des die Reise beendenden Tales. Mit dem 
Ausblick auf die abendliche Ankunft in der Herberge läuft das Ge- 
dicht, ruhiger werdend, seinem natürlichen Ende entgegen. 
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Das Alter (Epigrammatisch) 1814 


Das Alter ist ein höflich Mann, 

Einmal übers andre klopft er an, 

Aber nun sagt niemand: Herein! 

Und vor der Türe will er nicht sein. 

Da klinkt er auf, tritt ein so schnell, 

Und nun heißt’s, er sei ein grober Gesell. 


Wir haben hier ein Bildgedicht vor uns. In der Überschrift gleich am 
Anfang steht die Deutung „Das Alter ist ein höflich Mann“. Im wei- 
teren Verlauf wird zur Deutung der Einzelheiten nichts mehr gesagt. 
Das Gebilde steht also zwischen Metapher und Vergleich (gemischtes 
Verfahren; 54). Die Ausdeutung der Ähnlichkeiten zwischen dem 
Alter und dem Eindringling wird dem Leser überlassen. Die Ver- 
menschlichung, Personifikation eines Abstraktums ist eine Allegorisie- 
rung (62). Langweilig erscheinen uns heute allegorisierte Begriffe wie 
Freiheit, Tapferkeit usw. Aber Begriffe wie Tod, Leben, Zeit, Heimat, 
Sommer sind auch allegorisiert heute noch beliebt und wirkungsvoll. 
Unser Gedichtchen ähnelt den oben besprochenen Versen Walthers 
„Frö Saelde teilet umbe sich“; Goethe übertrifft sie an Anschaulich- 
keit und Belebungskraft. In einem Bildgedicht (50) sind neben der 
Hauptgleichung (Alter und Eindringling) weitere Ähnlichkeiten vor- 
handen, die ich Vergleichspunkte (55) nenne. Hier sind es deren etwa 
fünf. Wie unser höflicher Mann anklopft, so kündigt sich das Alter 
durch allerlei Unangenehmes an; wie im Gedicht niemand herein ruft, 
so will man nicht anerkennen, daß man alt geworden ist; wie der höf- 
liche Mann, ungeduldig geworden, schnell aufklinkt und eintritt, so 
kommt das Alter dann überraschend; und wie man den höflichen Mann 
dann einen Grobian nennt, so ist man dem plötzlich erschienenen 
Alter gram. Zum Genuß des Gedichts ist es nicht nötig, daß man die 
Vergleichspunkte sich so vergegenwärtigt, wie wir es eben getan 
haben. Im Gegenteil, es ist gut, wenn sie halb im Unterbewußtsein 
bleiben. Das Reizvolle ist gerade, daß man die Richtigkeit des Ver- 
gleichs fühlt und in einem Schwebezustand zwischen Wissen und 
Ahnen verharrt. 

Die Ausführung im einzelnen zeugt von gutmütigem Spott, viel- 
leicht auch von etwas Selbstironie des Dichters. Doch darauf deuten 
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nicht technische Mittel, sondern die alltagsnahe Sprache und die reali- 
stischen Einzelbeobachtungen. 


Venediger Epigramme [14] 1790 


- Hauptkennzeichen ist der Charakter als Gleichnisgedicht (50 ff.). 
Das heißt es wird ein Vergleich durchgeführt, und zwar hier zwischen 
schlechtem Regieren und schlechtem Kesselschmieden. Im Vergleich 
wird das Eigentliche und das Uneigentliche hingesetzt, hier durch das 
Wort „vergleich’ ich“ ganz deutlich ausgeprägt. Land = Amboß, 
Herrscher = Hammer, Blech = Volk. Das gemischte Verfahren be- 
steht nun darin, daß ein Teil der Vergleichspunkte (55) nur als Un- 
eigentliches vertreten ist; daß „sich krümmen“ = leiden ist, „willkür- 
liche Schläge“ = schlechte Regierungsmaßnahmen, der nie fertigwer- 
dende Kessel = nie erzieltes Glück des Volkes, das alles wird nicht 
gesagt. Drei Punkte werden also nach dem Metapherverfahren ver- 
glichen. Rechnet man dazu, daß auch der Hauptvergleichspunkt 
Schmieden = Regieren nicht genannt wird, weder als Eigentliches 
noch als Uneigentliches, so ergibt sich, daß der Vorzug des Metapher- 
gedichts, das ahnende Mitdenken des Lesers, in den Versen größten- 
teils gewahrt ist. Warum der Dichter das vollständige Vergleichsver- 
fahren bald aufgibt, ist leicht einzusehen. Immer wieder zu hören: 
„Dies bedeutet dies“, würde schematisch und überdeutlich anmuten. 
Das erste Distichon wirkt schon klar genug. Aber diese Klarheit und 
Verständlichkeit ist doch auch wieder einem Epigramm angemessen; 
oder vielmehr dem satirischen Epigramm. Die Satire auf die schlechten 
Herrscher, denen Goethe die Schuld an der französischen Revolution 
zuschreibt, kommt auch in der alltagsnahen Sprache zum Ausdruck 
und vor allem in der Sphäre, aus der das Bild genommen ist, dem 
Handwerk des Kesselschmieds. Auch der Abstand zwischen den prunk- 
vollen, majestätisch sein wollenden Fürsten und dem schmutzigen 
Schmied ist belustigend, witzig, aber auch herabsetzend. Je entfernter 
Uneigentliches und Eigentliches von einander sind, desto witziger er- 
scheint oft der Vergleich. 

Goethe faßt das Wort Epigramm (221) nicht im Sinn von Lessing, 
der es nach Erwartung oder Spannung als Überraschung oder Lösung 
erklärt, sondern im Sinn Herders, der jeden bedeutenden Einfall, dich- 
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terisch ausgeführt, als Epigramm gelten läßt. Lessing fordert die 
Spitze (208) als Abschluß. Viele Epigramme Goethes sind natürlich 
auch im Sinne Lessings Epigramme. Ein witziger Abschluß fehlt auch 
hier nicht: Der Kessel wird nicht fertig in der liederlichen Werkstatt; 
auch daß jetzt zum ersten Male das Wort Kessel als Ziel der Schmiede- 
arbeit auftritt, ist eine kleine Überraschung. 


Lesebuch (Diwan, Buch der Liebe) 1815 


Das Gedicht wird nur besprochen, weil es ein Beispiel für plan- 
mäßige Durchführung eines Vergleichs ist. Liebe und Buch ist der Ver- 
gleichsgegenstand (55). Das Gedicht beginnt mit dessen Angabe, also 
mit Themaangabe. Der Vergleichspunkte sind acht. Man könnte Ver- 
gleichspunkte leicht selbst finden: Einband, Titelblatt, Rand usw. Es 
sind aber vom Dichter die ausgewählt, die er leicht zur Liebe in Bezie- 
hung setzen kann. Goethe wählt: Lesen, Blätter, Heft (wohl = Bo- 
gen), Abschnitt, Kapitel, Fragment, Band, Erklärungen (= Kommen- 
tar). Zwischen den vom Buch hergenommenen Begriffen sind nun Ver- 
bindungen herzustellen. Wie das Goethe anfängt, sagt das Gedicht. 
Solche Gedankenspielerei mag echt morgenländisch sein, erscheint mir 
aber frostig. Ein so durchgeführter Vergleich setzt also immer Eigent- 
liches und Uneigentliches nebeneinander. Es war hier nur unsere Ab- 
sicht, den seltenen, extremen Fall vorzuführen. Man kann daraus 
ersehen, wie bei größerer Zahl von Vergleichspunkten das Metapher- 
gedicht und das gemischte Verfahren (54) weit bessere Wirkung er- 
zielen, indem sie den Leser ahnen und nachdenken machen. 

Der Schluß ist ein echter Schluß (203 f.), nicht bloß Abschluß. Er 
verläßt den Vergleich und bezieht sich auf das Wort „Wunderlich“ 
am Beginn und auf die Feststellung, daß Kummer in der Liebe über- 
wiege. Über Nisami handeln Goethes Noten zum Diwan (Überschrift 
„Nisami“). Dieser Dichter hat ein Epos geschrieben, dessen Liebende 
sich nach Trennung wiederfinden. 


An den Mond 1776/78 


Der Zauber dieses Gedichts, dem sich kein Musischer entziehen 
kann, beruht auf einer Fülle von leisen, feinen Kunstmitteln. 
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Der Stoff ist Neuland, wir haben ein Mischgefühl; das Herz schwebt 
zwischen Trauer um verlorenes Liebesglück und dem Trost durch 
Natur, durch Dichtung, durch Freundschaft und durch Genuß des 
eigenen reichen Innenlebens. Die Entwicklung geht also von Wehmut 
und Qual mit plötzlicher Wendung genau in der Mitte aufwärts zu ge- 
dämpftem Glück. Die Sentenz am Ende spricht den Trost wundervoll 
aus und beendet die Gefühlskette mit dem herrlichen Wort vom 
„Labyrinth der Brust“ (94). 

Natur und Gefühl durchdringen sich. Schichtenweise folgen sich 
Natur und Empfindung etwa je drei- bis viermal. Empfindung nimmt 
den breiteren Raum ein. Aber wozu ist „Breitest über mein Gefild 
lindernd deinen Blick“ zu rechnen? Das Gedicht ist keine Naturschil- 
derung alter Art: „Hier Bach, dort Bäume; die Blumen duften, die 
Vögel singen“ usw. Wie beiläufig werden hier die Naturdinge einbe- 
zogen; es entsteht eine deutliche Vorstellung: Nacht, Mond, Nebel- 
glanz, Flußtal, rauschender, ohne Rast und Ruh eilender Fluß. Der 
Mond lindert die Seelennot, entwirrt das chaotische Gefühl; er ist wie 
ein Freund, wird mit Du angeredet. Das Lied wird mit „an“ dem 
Mond wie einer Person gewidmet. Ähnlich wird nachher der Fluß mit 
„lieber“ angeredet. Die Natur wird beseelt (62), entsprechend dem 
Glauben an die Alleinheit der Natur. Der Fluß wütet, freut sich der 
Knospenpracht. Er erinnert durch sein Gleiten an die Untreue der Ge- 
liebten, und dann durch sein Rauschen weckt er den Gedanken an das 
rhythmische Auf und Ab des Gedichts. 

Die Naturdinge stehen nicht statisch nebeneinander, sondern wer- 
den durch wenig betonte Gangeinkleidung (176) erwandert („Wandle 
in der Einsamkeit“). Wir denken uns den Dichter am besten auf einem 
Uferpfad die Ilm entlang gehend. Die Empfindungen werden oft be- 
grifflich wiedergegeben: froh und trübe Zeit, Freud und Schmerz, 
nimmer froh, was so köstlich ist, ohne Haß usw. Die bewußte Schlicht- 
heit und die einfache Natürlichkeit der Durchgestaltung verbieten 
kunstvolle gegenständliche Umwege, abgesehen von dem Anteil der 
Natur (Mond, Fluß; 143). 

Es ist einsame Lyrik (116, 126), ein Muster einsamer Lyrik. Keine 
Andeutung eines menschlichen Teilnehmers; noch viel weniger ist an 
einen Zuhörer oder Leser zu denken. Was der Dichter sagt, ist sein 
Geheimnis. Einsam schlendernd („Wandle in der Einsamkeit“) und 
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träumend redet der Dichter vor sich hin. Wir folgen ihm, stehen mit 
ihm mittendrin in der Landschaft und den Empfindungen (124 f.). 

Der einsamen, verträumten, gelösten Stimmung ist die Durchfüh- 
rung angepaßt. Nichts soll an logisches Denken, logische Gedanken- 
entwicklung gemahnen. Gleich die Überschrift ist ohne rechte Logik; 
von Str. 3 ab wird der Mond vergessen, jedenfalls nicht mehr erwähnt, 
und doch nennt die Überschrift das ganze Gedicht nach ihm. Wohin 
der Sinnende auf seinem Gang zufällig das Auge lenkt, das gibt ihm 
assoziativ (89) Gedanken und Empfindungen ein. Erst der Mond, dann 
der gleitende Fluß, dann der murmelnde Fluß. Ferner: kein Binde- 
wort stellt logische Beziehung zwischen den Sätzen her. Auch die End- 
sentenz ist ohne folgerndes Bindewort an die vorangehende Strophe 
angeschlossen; es wird nicht gesagt, daß sie das Ergebnis des ganzen 
Gedichts ist. Zweimal spottet Strophenbrechung der metrischen Ein- 
teilung (Str. 6/7, 8/9). Dreimal wird neu eingesetzt, nach der dritten, 
fünften und siebenten Strophe (91, 99). Keine Spur von Gleichlauf und 
Symmetrierung (71f.). Sogar eine kleine Abschweifung könnte man 
entdecken, in dem Blick, den Goethe auf Winter und Frühling des 
Flusses wirft (Str. 7). Der Dichter blickt aus dem augenblicklich erleb- 
ten sommerherbstlichen Zustand der Landschaft in andere Jahreszeit 
hinaus, 

Auch der reale Untergrund des Erlebens wird möglichst fern gehal- 
ten. Nichts von einem bestimmten weiblichen Wesen; wir hören nur 
allgemein von froh und trüber Zeit, von verrauschender Treue, von 
dem, was so köstlich ist. Auch das paßt zu dem mondlichen Halbdun- 
kel, das über dem Ganzen liegt, und welches die durchgehende Stim- 
mung des Liedes ist; und dadurch wird vielleicht doch die Überschrift 
„An den Mond“ gerechtfertigt. Auch das letzte Wort „Nacht“ soll 
vielleicht das geheimnisvolle Halbdunkel noch einmal zusammenfassen. 


Dem aufgehenden Vollmond 1828 


Aufgang des Vollmonds und Gefühle des beobachtenden Dichters 
sind der Gegenstand. Aber Schilderung und Empfindung sind so 
durcheinander geschlungen, daß man sie kaum voneinander scheiden 
kann. Goethe gibt nicht, wie in „Dämmrung senkte sich von oben“ 
eine Reihe von Beobachtungen, sondern Natur und Gefühl sind ge- 
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mischt wie im „Mailied“ (siehe oben). Das Ende ist aber dem von 
„Dämmrung senkte sich“ vergleichbar, in dem zwei Zeilen, das 
menschliche Gefühl zusammenfassend, einen aufgipfelnden Abschluß 
gewinnen, es in eine Antithese ausklingen lassen: schmerzvoll und 
überselig. 

Das Hauptkennzeichen ist die Naturbeseelung, aber nicht in der 
billigen Form etwa von Liebe zwischen Sonne und Rose oder Preis des 
Himmels im schmetternden Vogelsang. Der Mond ist wieder der 
Freund des Dichters, wie in dem Lied „An den Mond“. Die Über- 
schrift widmet das Lied dem Freund. Durch das Ganze hin geht die 
Anrede mit Du (etwa achtmal). Der Mond kennt des Dichters Liebes- 
gram und weiß auch über das Herz der Geliebten Bescheid. Ver- 
schwindet der Mond hinter den Wolken, so empfindet der Dichter das 
als Unfreundlichkeit. Blickt er durch einen Wolkenrand, so wird das 
als erneute Anteilnahme gedeutet. Nicht die Wolken sind am Ver- 
schwinden des Mondes schuld, sondern der Mond hat sich dem Freund 
entzogen. Es herrscht eine andere Kausalität als im Alltag. Dann gibt 
der Dichter dem Freund Mahnungen, wie er sich weiter verhalten soll, 
wünscht seine Bahn rein, hell und voller Pracht. 

Die Bahn des Mondes verfolgen wir in den Worten des Dichters, 
vom Aufgang bis zur Höhe. Alles ist Bewegung und Leben. Das Ge- 
dicht geht gleich mitten hinein und beginnt mit aufhorchen machen- 
dem Vorwurf. Bewegung liegt auch im Kampf des Mondes mit den 
Wolken; er schaut herab und verschwindet und kämpft sich schließlich 
durch. Anstieg zu einem Höhepunkt ist dadurch gegeben. Aber das 
alles wird nicht beschrieben, wir erschließen alles aus der Rede des 
Dichters, aus der einseitigen Ansprache (112). So wird dem Ich-Sprecher 
ein Partner beigegeben. Der Mond spricht nicht. Er antwortet durch 
sein Verhalten in den himmlischen Regionen. Die weitere Bahn ergibt 
sich aus lebhaften Befehlsformen (125). 

Die sich so ergebende Schilderung des Mondlaufs ist von einpräg- 
samer Beobachtungskraft; die Mondlandschaft geht weit hinaus über 
das, was Klopstock am Anfang der Ode „Die frühen Gräber“ zu sagen 
weiß. Besonders eigenartig ist der Blick des Mondes als Stern durch 
den Wolkenrand. 
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Herbstgefühl 1775 


Dies ist keine Herbstklage über Vergänglichkeit, sondern Preis von 
Kraft, Fülle und Fruchtbarkeit. Das Gedichtchen zerfällt in zwei Teile. 
Zuerst ein Fruchtbarkeitssegen, im drängenden Imperativ gegeben, 
als Aufforderung zu gesteigerter Fülle, erst an das Laub, dann an die 
Reben gerichtet. Im zweiten Teile versichert der Dichter, daß Sonne, 
Himmel, Mond, ja des Dichters Liebestränen das Wachstum der Reben 
fördern werden. Die ganze Natur ist in gegenseitiger Hilfe verbunden. 
In vier Häufungsgliedern schreitet also die Entwicklung voran. All- 
Naturliebe gilt, wie im „Ganymed“, auch der Pflanzenwelt gegenüber. 
Der Rebstock ist wie ein Schutzbefohlener, wie ein Freund. Daher in 
dem ganzen Gedicht Anrede mit Du, Ihr und Euch. Das Gedichtchen 
ist also eine einseitige Ansprache (112). Als ob der Rebstock sehen 
könnte, sagt Goethe hinweisend: „Diese meine Augen“. Wir sehen 
den Dichter sich zum Fenster hinausneigen. Es herrscht deutliche Hier- 
und Jetzthaltung (124): „Hier mein Fenster hinauf“, „Diese meine 
Augen“, Die Rede des Dichters ist aus dem Stegreif, in diesem Augen- 
blick, an diesem bestimmten Platz gehalten. Zu diesem lebhaften Mit- 
tendrin paßt es, daß nicht exponiert wird, sondern daß die Anfangs- 
worte gleich mittenhineingehen (46). Wir werden auch hier wieder 
in eine klare Umgebung hineingestellt: Rebengeländer, Fenster, der 
Dichter im Fenster, Westlage („Der Sonne Scheideblick“). Der Anblick 
des Rebstocks wird durch zahlreiche steigernde Eigenschaftswörter 
eindrucksvoll gemacht. Der Abschluß überrascht uns durch die An- 
schauung, daß die Tränen der „ewig belebenden Liebe“ in die All- 
Natur einbezogen werden, daß ihnen besonderer Wachstumsegen zu- 
geschrieben wird (94). 


Wanderers Nachtlied [1] 1776 


Der Dichter wählt als Einkleidung die Form des Gebets, ähnlich wie 
in „Hoffnung“ (in den „Liedern“). Und zwar ist es ein eindringliches, 
inständig flehendes Gebet. Das Drängende liegt in dem weiten Satz- 
bogen, dessen drei Relativsätze den Preis des göttlichen Wesens 
häufen, dann wird das Gefühl des Dichters, der Anlaß zum Gebet 
anakoluthisch eingeschoben; dann erst wird der Name des angeflehten 
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Gottes genannt, nachdem wir durch sechs Zeilen hin in Spannung ge- 
halten wurden. Der dem Hauptwort vorangestellte Relativsatz be- 
wirkt immer Spannung, und das Anakoluth gibt die verworrene Fried- 
losigkeit gut wieder. Dann schließt das Gebet mit der Bitte, um deret- 
willen das Ganze gedacht, gesagt, geseufzt wurde. 


Früh, wenn Tal, Gebirg und Garten (Dornburg Sept. 1828) 
(Vermischte Gedichte) 


Das Hauptkennzeichen ist, daß das Gedicht aus einem Satz besteht, 
einem zehnzeiligen Vordersatz und einem zweizeiligen Hauptsatz. 
Dadurch vergleicht es sich dem ersten „Nachtlied“ und den Versen 
„Wenn mich am Tag die Ferne“ und der oben besprochenen Fanny- 
Ode Klopstocks. Der Tag von Sonnenaufgang bis Sonnenuntergang 
wird in einem Satz bewältigt. Das gibt Spannung, dauernden Auf- 
stieg, eine nach oben strebende Bewegung (97). Schon der (leise) Ein- 
satz (95) ist in die Steigung einkalkuliert; er sieht aus wie ein zeit- 
licher Nebensatz, der ja zumeist leisen Einsatz verbürgt. Von Tal und 
Garten geht es in Str.2 zum Himmel, um in Str. 3 mit dem Abend- 
himmel und der Abendsonne zu enden. Dabei wird das Wort Sonne 
in die vorletzte Zeile gerückt und die Sonne vorher mit,, Große, Holde“ 
umschrieben, so daß immer noch Spannung bleibt. Alle Beobachtung 
ist energisch, alle Verben (acht in zwölf Zeilen) sind Tu-Verben: sich 
enthüllen, sich füllen, streiten usw. Die wetterkundlichen Dinge zu 
beurteilen bin ich nicht in der Lage; es genügt uns hier, daß sie an- 
schaulich, einprägsam, scharf sind. Goethe hat sich ja theoretisch und 
in Gedichten (siehe „Gott und Welt“) viel mit Wetter und Wolken 
beschäftigt. Für Sonnenkult und Parsentum war er zugänglich. 

In dem Vollmondgedicht wird die Reinheit der Bahn betont. Auch 
hier will Goethe den Leser oder Jünger zu Dank und Verehrung gegen 
die Sonne mahnen; daher das Du an einen Jünger in Zeile 9 (114). 
Dem freundschaftlichen Verhältnis zu den Himmelskörpern, das wir 
aus dem Vollmondgedicht kennen, entspricht es, wenn Goethe vor- 
gibt, die Abendröte sei Gegengabe an ihre Verehrer. 
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Harzreise im Winter 1777 


Die Eigenart dieser Hymne ist die Dunkelheit, das Geheimnisvolle. 
Goethe hat selbst eine eingehende Erklärung des Gedankenganges zu 
geben für ersprießlich gehalten. Die Erklärung einzelner Stellen ist 
hier nicht unsere Aufgabe. Hingegen sei eine Darlegung des Gedan- 
kenganges vorausgeschickt, und vorher eine kurze Hindeutung auf die 
zugrunde liegenden Erlebnisse, wie sie Goethe selbst in seinem Kom- 
mentar gegeben hat. Sie zu kennen ist zum Verständnis nicht un- 
bedingt nötig; andernfalls wäre für den Nichtwissenden das Gedicht 
nur ein expressionistischer Wortsalat. 

Der Dichter ist mit einer fröhlichen Hofgeseilschaft ausgezogen, 
die Jagd auf die dem Bauer so verderblichen Wildschweine macht 
(Abschnitt 8). Er trennt sich von ihnen, um einen Unglücklichen auf- 
zusuchen, der sich aus Menschenhaß in die Wildnis zurückgezogen 
hat (Abschnitt 5/6); und auch um den Brocken auf abbauwürdige Erze 
zu prüfen (Abschnitt 11). Es gelingt dabei ein damals unerhörtes 
Wagnis, die Besteigung des winterlichen Brockens (Abschnitt 10). Die 
Hymne ist also ein Bewegungsgedicht. Die Bewegung liegt aber, ab- 
gesehen von Abschnitt 10/11, zwischen den Zeilen. Das Gedicht ist 
ein innerer Monolog, die Gedanken des Reisenden unterwegs. Sie 
sind sprunghaft, ohne Übergang und Verbindung. Der Gedankengang 
wird das erhärten. 

Abschnitt 1 bringt einen Vergleich als Einleitung (200). Der Geier- 
flug deutet an, daß das Gedicht eine Bergbesteigung besingen wird, ist 
also ein Hinweis auf das Kommende. Abschnitt 2: Gedanken über 
den Glücklichen und den Unglücklichen, auf den Seelenkranken 
vordeutend. 3: Beobachtungen des Dichters beim Hinaufritt; der An- 
blick einer Stadt entlockt dem kühnen Bergsteiger herabsetzende 
Äußerungen gegen die noch schlummernden Städter, die hier die 
„Reichen“ genannt werden. 4: Sich mit dem unglücklichen jungen 
Mann vergleichend, empfindet Goethe sich als Glücklichen. 5: Wie der 
Unglückliche sich in die einsame Wildnis begeben hat. 6: Goethe malt 
sich den Charakter jenes Welt- und Menschenhassers aus. 7: Gebet 
für den Unglücklichen. 8: Goethe gedenkt der jagenden Freunde. 
9: Gebet an die Liebe, daß sie Goethe auf dem gefährlichen Wege 
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schütze. 10: Auf dem Gipfel angekommen. 11: Anrede des Berges und 
Preis seiner Herrlichkeit. Anspielung auf seine Erzadern. 

Die Unverbundenheit der Teile, das Sprunghafte ergibt sich aus 
dem Gedankengang. Ich gebe einige Beispiele für die hymnisch- 
orphische Dunkelheit. Die schwierigste Stelle ist die von den Reichen 
in ihren Sümpfen (siehe oben), in Abschnitt 3. Der Einsame in Ab- 
schnitt 9 ist der Dichter selbst, der sich unter den Schutz der Liebe 
stellt. Die Erzadern in Abschnitt 11 wird man leicht auf Grund des 
Zusammenhangs für Wasseradern halten. Dunkelheit wird also im 
wesentlichen durch Auslassen und Verschweigen erreicht. An die zeit- 
liche Reihenfolge hält sich Goethe nicht. Die Brüder der Jagd, die 
seinen Auszug begleiteten, werden erst in 8 erwähnt. Die Schwierig- 
keiten des Aufstiegs werden erst gegen Ende, in Abschnitt 10/11, zu- 
sammengestellt; und zwar im Imperativ, was sie als nur möglich und 
vorausgeschaut hinstellt. Der Glückliche in Abschnitt 4 ist Goethe 
selbst, was aber nicht gesagt wird. Daß das Gemälde des Unglück- 
lichen in 5/6 einen bestimmten Menschen meint, das wird verschwie- 
gen. 

Auch die Verwendung der persönlichen Fürwörter trägt nicht zur 
Klarheit bei. Von sich spricht Goethe meist mit Er; Du meint bald 
Gott, bald die personifizierte Liebe, einmal auch den Berg. 

Gegenständlichkeit steht nicht im Widerspruch zum Hymnischen. 
Es sind treffende Beobachtungen da: Wie der Unglückliche sich im 
Dickicht verliert; die Schwierigkeiten und Fährnisse des Aufstiegs. 
Gut ist auch die Ausmalung (57) des Geiervergleichs, der Vergleich 
mit der Reise des Fürsten auf gebesserten Wegen; und ferner die 
Stelle, wo von der Rache der Bauern an den Wildschweinen die Rede 


ist. 
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Dies Gedicht ist eine lose Folge von Gedanken und Gefühlen, eine 
Kette; und zwar eine umspielende Kette (19). Diese Bauform erstrebt 
weder Vollständigkeit des Stoffes noch planmäßige Folge der Gedan- 
ken; beides würde der Leidenschaftlichkeit des Tons und dem erregten 

‘Aufbrausen widerstreben. Die Gedankenführung bewegt sich vor- 
wiegend in Gegensätzen, was gleichfalls hier für Leidenschaft spricht. 
Auf die Fülle der Gegensätze müssen wir noch einmal zurückkommen. 
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Ein Hauptmerkmal ist die mythologische Einkleidung (179). Goethe 
legt seinen Trotz gegen die Götter, sein Selbstbewußtsein und seine 
Ablehnung des Glaubens an die Hilfe der Götter einem griechischen 
Heroen in den Mund; derartiges bewirkte damals eine Erhöhung der 
Bedeutsamkeit, eine Erhöhung ins Allgemeingültige. Prometheus, 
Sprecher genialischer Weisheiten, war damals ein Liebling der Denker 
und Dichter. Durch diese Einkleidung wird das Gedicht zugleich zum 
Maskengedicht (104). Indem Goethe seine ketzerischen Anschauungen 
nicht im Dichter-Ich vorbringt, distanziert er sich in etwa von ihnen, 
gewollt oder ungewollt (121). Wir haben ein Maskengedicht vor uns, 
kein Rollengedicht. Im Rollengedicht fühlt sich der Dichter in eine 
andere Gestalt ein, in ein fremdes Seelenleben (wie in „Schäfers 
Klagelied“). Wenn auch im Rollengedicht der Dichter eigenes Fühlen 
beisteuert (wie etwa die Italiensehnsucht in „Kennst du das Land?“), 
so ist hier kein Zweifel, daß Prometheus Gedanken Goethes äußert. 
Maskengedichte sind auch „Ganymed“ und „Mahomets Gesang“. In 
allen drei Beispielen steht der Name der sprechenden Gestalt nur in 
der Überschrift, die also für das Verständnis unentbehrlich ist und 
nicht fehlen kann. 

Ein Maskengedicht ist Monolog und geht öfter in einseitige An- 
sprache (112) an einen Anwesenden oder im Geist vorgestellten Part- 
ner über. Unser Gedicht ist vorwiegend an den in der ersten Zeile ge- 
nannten Zeus gerichtet. Vielleicht ist Zeus als allgegenwärtig gedacht. 
Einmal werden auch die Götter allgemein angesprochen, deren Ver- 
treter Zeus ist. Einmal fällt Prometheus in den reinen Monolog, da, 
wo er sein heilig glühend Herz anredet. Dieser Wandel ist innerlich 
wohl begründet; es ist die Stelle, wo der Maskensprecher sich seiner 
Kraft und Taten rühmt. 

Dies Hin und Her entspricht dem leidenschaftlichen, kraftstrotzen- 
den, titanenhaften Ton des Ganzen. Diese Leidenschaftlichkeit kommt 
natürlich am deutlichsten im Sprachstil und in den Gedanken zum 
Ausdruck. Sie muß aber auch im Technischen sich auswirken. Zu den 
technischen Mitteln, die hier die Leidenschaft betonen, rechne ich 
folgendes: Goethe setzt kräftig ein, und zwar durch den höhnischen 
Vergleich des Blitze schleudernden Zeus mit dem Distein köpfenden 
Knaben. Und so wird auch wirkungsvoll abgeschlossen mit dem trium- 
phierenden Hinweis auf die Verewigung des Gottestrotzes und den 
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beiden einsilbigen Hebungen „wie ich“. Zwischen Beginn und Ende 
liegt dann die Fülle der Gegensatzgedanken: Götter und Menschen, 
Kind und Mann, Armut und Majestät, Vertrauen und Enttäuschung, 
Einbildung der Freiheit und Unterworfensein unter Schicksal und 
Zeit, Resignation und trotzdem Optimismus, fremde Hilfe und Selbst- 
hilfe usw. Planmäßig dürfen diese Gegensätze nicht durchgeführt 
werden, wie etwa in Walthers Lied „Diu werlt was gelf“. Das würde 
leidenschaftlichem Herausschleudern widerstreiten. Es herrscht dau- 
ernde Hochspannung. So kommt es, daß das Gebilde, abweichend von 
Goethes sonstigem Brauch, nicht allmählich zu einem Höhepunkt an- 
steigt, sondern in dauerndem Forte abläuft. Wir haben ebenen Gang, 
aber auf hoher Bergstraße. Und ein Letztes. Goethe weicht von der 
uns geläufigen Überlieferung der Sage ab (Kampf des Helden mit den 
Titanen, Menschenschöpfertum). Mag das seine eigene Erfindung sein, 
mag er eine Variante der Sage aufgegriffen haben, die Abweichungen 
dienen jedenfalls der Steigerung unserer Vorstellung von des Prome- 
theus leidenschaftlichem Gottestrotz. 


Darstellung des Verhältnisses von Gott und Mensch könnte nun 
leicht zu allgemeinen Gedanken, zu Begrifflichkeit führen. Aber 
Goethes Denken (131) besteht solche Gefahr mit nachtwandlerischer 
Sicherheit: der Disteln köpfende Knabe, Herd und Hütte, die am Ge- 
ruch der Opfer sich labenden Götter. Meist fußt die Beweisführung 
auf eigenem Erleben, eigener Erfahrung des Prometheus: Kampf ge- 
gen der Titanen Übermut; erhob seinen Blick zur Sonne; meine Hütte, 
die du nicht gebaut usw. Wir sehen Prometheus in einer festumrisse- 
nen Situation (176), wie er da sitzt und Menschen knetet. Die Situa- 
tion taucht zwar erst am Ende auf; aber es ist uns nicht verwehrt, ihn 
uns von Anfang an bei dieser Tätigkeit vorzustellen. Die Worte „Hier 
sitz ich, forme Menschen“ führen uns zugleich in den anschaulich 

vorstellbaren Hier- und Jetzt-Zustand hinein (124); Goethe liebt diese 
Haltung; daß sie erst am Ende erscheint, ist auch nicht ungewöhnlich; 
man denke nur an „Nähe des Geliebten“ (siehe oben)! Das Hier- und 
Jetzt-Verhältnis erinnert uns zugleich daran, daß wir es hier mit einer 
Stegreifrede zu tun haben, wie im Monolog des Dramas. Die Steg- 
reifhaltung nimmt uns wie Anwesende, Zuschauende in die Szene mit 
hinein und erhöht Lebendigkeit und unseren Anteil. 


Die Frage, welcher Unterart das Gedicht zuzuweisen sei, ist nicht 
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leicht zu beantworten. Es steht durch Leidenschaftlichkeit, freie 
Rhythmen, erhöhten Sprachstil der Hymne nahe; aber die Hymne 
preist. Unser Gedicht hingegen ist von bitterem Hohn durchsetzt, 
ähnlich wie Nietzsches „Dionysos-Dithyramben“, die ihren Namen 
Dithyrambe auch nicht nach der üblichen Definition tragen. Es wird 
indessen nicht möglich sein, für alle Mischungen und Schattierungen 
einen Unterartnamen zu finden. 


Ganymed 1774 


Das alte Ganymedsymbol wird hier pantheistisch umgestaltet. Zeus 
wird zur Gott-Natur, der Adler wird durch Wolken ersetzt; Ganymed 
wird nicht entführt, sondern der Allgott kommt seiner Sehnsucht ent- 
gegen; den antik-christlichen Gedanken des im Himmel thronenden 
Gottes mußte Goethe beibehalten, wenn er die liebende Vereinigung 
durch eine sinnenhafte Vorstellung symbolisieren wollte. Die ganze 
Natur ist belebt, mit menschlichen Fühlungen begabt: Gras, Blumen, 
Morgenwind, Nachtigall, Frühling. 

Von der antiken Sage ist nicht viel übrig geblieben. Die Überschrift 
„Ganymed“ gibt also Rätsel auf, gibt dem Ganzen etwas Ahnungsvol- 
les, Geheimnisvolles, wie es einem Mysterium ansteht, der Unio my- 
stica. Ob man den Hinweis auf Ganymed eine Metapher oder ein 
Symbol nennt, beiden Figuren haftet von Natur aus das Ahnungsvolle 
an. Die Gliederung ist einfach und ergibt sich folgerichtig: Sehnsucht 
und Erfüllung der Sehnsucht durch die Himmelfahrt. Die Sehnsucht 
gliedert sich durch Reihung der Naturdinge, die an den naturliebenden 
Menschen sich andrängen: Frühling, Blumen und so weiter. Sehnen 
und Erfüllung bringen eine leise Episierung, einen Fortschritt inner- 
halb der winzigen Handlung, der zugleich Anstieg bis zum Ende hin 
verbürgt. 

Das Ziel von Metapher und Symbol ist Darstellung des Gedank- 
lichen, Geistigen durch Versinnlichung. Da ist ein Betätigungsfeld für 
Goethes reiche Gegenständlichkeit, die im einzelnen zu belegen kaum 
nötig ist: Blumen drängen sich, Nachtigall ruft aus dein Nebeltal, 
Wind kühlt usw. 

Das auffallendste Kennzeichen ist das wohl nirgends so klar und 
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rein durchgeführte Hier und Jetzt, ist das Mittendrinstehen, ist der 
völlige Zusammenfall von Leser, Dichter und Rollengestalt. 

Das Gebilde ist ein Maskengedicht. Was der auf der Frühlings- 
wiese liegende, nach dem Allgott verlangende Mensch fühlt, denkt, 
im Wachtraum erlebt, das entspringt Goethes Fühlen, Goethes An- 
schauung, die sich hinter dem Namen Ganymed verbirgt, die sich 
durch den Hinweis auf Ganymed erhöht und heiligt. Und im Unter- 
bewußtsein schwingt immer das unklare Gefühl der Ähnlichkeit mit 
Ganymed mit oder das Suchen nach Ähnlichkeiten. 

Wir haben also ein Maskengedicht vor uns, und zwar eines mit 
mythologischer Einkleidung (119). Das Maskengedicht bringt Mono- 
log mit sich. Und damit sind wir wieder bei dem Mittendrinstehen 
angelangt. Das Alleingespräch Ganymeds könnte in einem Drama 
stehen. Wie wenn einer auf der Bühne sagte: „Auf diese Bank will 
ich mich setzen. Wie ruht sichs gut hier! Wie freue ich mich auf die 
Ankunft des Freundes! Gleich muß er dort am Busch auftauchen.“ 
Ganymed spricht nur im Augenblickspräsens, allenfalls im Präsens- 
Futur. Kein Dauerpräsens, kein allgemeiner Gedanke führt aus dem 
Aufgehen im Augenblick hinaus. Hinweisender Fürwörter bedarf es 
kaum, um die Hier- und Jetzt-Haltung zu bekräftigen (128): „Daß 
ich dich fassen möcht in diesen Arm.“ Auch die Einwort-Sätze und die 
Ellipsen stützen die Hier- und Jetzt-Haltung: „Mir! Mir! ... Hinauf! 
Hinauf!“ Wir sehen den Ichsprecher in bestimmter Situation (44, 176): 
„An deinem Busen lieg ich ... . Deine Blumen drängen sich an mein 
Herz“; Ganymed ist von den Wolken umfangend umfangen usw. Die 
zahlreichen Du (an Frühling, Morgenwind, Wolken, alliebenden Va- 
ter usw.) tragen zum Eindruck der unmittelbaren Nähe bei, zum Ein- 
druck, daß wir einen Stegreifmonolog hören. Der Leser fällt mit 
Goethe-Ganymed zusammen. 


Schäfers Klagelied 1802 


Das Lied, dessen Aufbau und Ökonomie bis in die einzelnen Zeilen 
nachprüfbar sind, wird vor allem durch die Rollenform bestimmt, und 
zwar durch die Schäferrolle. Wir haben bei Goethe schon Rollen- 
gedichte genug kennengelernt. Das Rollengedicht ermöglicht ein Sich- 
einfühlen in andere Denkart und andere Umwelt; vor allem in die 
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Welt der einfachen Leute: Jäger, Harfenspieler, unstetes Volk und 
ihre Schicksale. Die Überschrift nennt die Rollengestalt, und das be- 
reitet uns auf das Verständnis der ersten Zeilen vor. Vorbild ist das 
Volkslied; die erste Zeile findet sich in mehreren Volksliedern. Ein 
Schäfer darf naiv sein: „Vielleicht gar über die See“; er weiß nichts 
von der Welt im Ganzen. Er darf sich unklar und unbeholfen aus- 
drücken: „Und alles ist leider ein Traum“, nämlich seine Meinung, 
die Tür könne sich noch einmal öffnen. Die einfache Sprache dürfen 
wir hier nur nebenbei erwähnen. Breiten Raum nimmt das Schäfer- 
dasein ein: „An meinem Stabe gebogen“; „folge der weidenden 
Herde“; das Hündchen; der Baum, unter dem er bei schlechtem Wet- 
ter Schutz sucht. Hinweise auf den Beruf müssen natürlich über die 
Strophen verteilt sein. Sie müssen wie zufällig sich aus dem Zusam- 
menhang ergeben, dürfen also nicht planmäßig zusammengestellt 
werden. Es mag freilich fraglich erscheinen, ob das Wort „An mei- 
nem Stabe gebogen“ an dieser Stelle in dem Mund des vor sich hin- 
denkenden Schäfers angebracht ist, ob es nicht dem bildhaften Schauen 
des Dichters entspringt. 

Die Gefühle sind fast nie begrifflich ausgedrückt, nicht so wie im 
Mondlied. Es entspricht dem einfachen Gemüt des Schäfers, wenn er 
sein Fühlen nicht in Begriffe fassen kann, sondern wenn wir seine 
Gefühle aus gegenständlichen Betätigungen erschließen müssen. Da- 
mit wird gleichzeitig die Schäferwelt (siehe oben) anschaulich, und 
es wird erreicht, daß wir mehr ahnen als erfahren und wissen. Erst am 
Ende des Liedes steht ein begriffliches Wort, ein sehr allgemeines: 
„Dem Schäfer ist gar so weh“, Es ist hingesetzt als eine schlichte Zu- 
sammenfassung des Gefühls, zugleich ein guter Abschluß. Alle anderen 
Gefühlsäußerungen sind also gegenständlich (20, 131 ff.), d. h., wir 
schließen aus konkreten Handlungen auf des Schäfers Innenleben. 
Willen- und ziellos folgt er der Herde (weiß selber nicht wie); pflückt 
einen Strauß, ohne daran zu denken, daß sein Mädchen fortgezogen 
ist; sieht tausendmal vom Berg hinab nach ihrem Haus; starrt, unter 
dem Baum Schutz suchend, nach ihrer Tür, als ob das Mädchen noch 
ein- und ausginge. 

Wichtig ist die Entscheidung, wie die Präsensformeu aufzufassen 
sind. „Steh ich tausendmal“ in Str. 1 ist natürlich Dauerpräsens; sicher 
auch „bewachet mir sie“, vielleicht auch noch „folge der Herde“. „Ich 
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bin hinuntergekommen“ ist dann aber sicher Augenblickspräsens. Von 
hier ab gilt Hier- und Jetzt-Lage. Regen und Gewitter können nur 
einmalig sein, erst recht der Regenbogen. Es ist also ein Gewitter aus- 
gebrochen; der Schäfer sucht Schutz unter einem Baum, von dem aus 
er die Türe beobachten kann. Trotz des trostverheißenden Regen- 
bogens bleibt die Tür verschlossen. Hinweisende Wörter (125) stehen 
genug da: „Auf jenem Berge“ (der Schäfer schaut, unter dem Baum 
stehend, nach dem Berge hin); „Über jenem Haus“. Der Schäfer ist 
mitten in der Landschaft; wir gehen von Str.2 ab bis zu dem schüt- 
zenden Baum. 

Der Schäfer spricht einsam vor sich hin; er kennt ja seine Stim- 
mung, seine Erlebnisse; er braucht sie nicht einem anderen mitzutei- 
len; er rekapituliert sie für sich selbst; er gibt keine Exposition. Es 
werden an vielen Stellen Dinge gesagt, die wir zunächst nicht ver- 
stehen; das ergibt eine spannende Andeutetechnik, etwas Verschleier- 
tes: Warum steht er tausendmal auf dem Berg? Warum weiß er nicht, 
wem er die Blumen schenken soll? Warum folgt er der Herde ins Tal 
hinunter? Warum gerade unter diesem Baum? Warum wird der Re- 
genbogen erwähnt? Endlich in Str. 5 erfahren wir die Vorgeschichte. 
Aber noch immer bleibt unklar, warum das Mädchen fortgezogen ist; 
in welcher Weise sie an ihn gebunden war. Aus der Gewohnheit des 
Blumenpflückens können wir schließen, daß es sich um eine lange Zeit 
der Liebe handelt. Durch die späte Aufklärung wird Spannung und 
dadurch steter Anstieg bis zum Ende hin erzielt (97). 

Erst mit dem Wörtchen „Sie“ in Str. 5 wird völlig klar, daß es sich 
um Liebesleid handelt. 


Römische Elegien [7] 1788 


Preis Roms ist das Ziel. Der Preis kann auf zwei Arten bewerkstel- 
ligt werden: durch gradwegige (direkte) Schilderung und durch die 
Darstellung eines beweisenden Erlebnisses. Goethe wählt beide Wege. 
Die Schilderung der Schönheit Italiens steckt in Distichon 4 und 5. Nun 
wird eine Tatsache handgreiflicher, wenn man ihr Gegenteil daneben- 
setzt; also wird in Dist.1 bis 3 der graue Norden entgegengestellt. 
(Das ergibt einen zweischichtigen Gegensatzaufbau; 27. Die Schilde- 
rung ist natürlich reihend, häufend.) Der Gegensatzbegriff Italien steht 
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an zweiter Stelle; er ist der wichtigere; das ergibt steigenden Gang 
(97); die Verzückung im zweiten Teil ergibt weiteren Anstieg. Die 
acht Distichen des zweiten Teils lassen den ersten Teil mehr als Ein- 
leitung und Vorbereitung erscheinen. 

Der zweite Teil ist episierend; ein Ereignis ist an sich wirkungs- 
voller als Schilderung. Goethe fingiert eine Art Verzückung auf dem 
Kapitol, die ihm das Kapitol als Olymp erscheinen läßt. Dadurch, daß 
die Verzückung als Zwiegespräch gestaltet wird, wird die Lebhaftig- 
keit erhöht. Der verzückte Dichter sieht sich dem Herrn des Olymp, 
sieht sich Jupiter gegenüber. Das Gespräch nähert sich der einseitigen 
Ansprache (112), da Goethe fast allein spricht. Einen kurzen Satz 
spricht Jupiter selbst, und einmal kann man aus den Worten „Wie ich 
hereingekommen?“ eine entsprechende Frage des Gottes erschließen. 
Die Verwechslung von Kapitol und Olymp zeugt für die Göttlichkeit 
Roms. Die Verwechslung ist natürlich nur als Traum oder Vision 
möglich (172 ff.). Ohne Übergang beginnt in Dist. 6 überraschend die 
Verzückung. „Träum ich“ und der Fragesatz „empfängst du... den 
Gast?“ deuten die anfängliche Unsicherheit des Verzückten an. Jede 
Redeeinführung fehlt. Der an sein Glück kaum glaubende Dichter 
fühlt sich von Jupiter angeredet. Jupiters vermeintliche Frage er- 
schließen wir aus den Worten Goethes; der einheitliche Stil der ein- 
seitigen Ansprache wird also nicht unterbrochen. Die zunächst fälligen 
Gedanken sind Bitte um Aufnahme und Antwort auf die vermeintliche 
Frage des Zeus, wie er hereingekommen. Der Verzückte versucht eine 
Erklärung, will sich mit Hebe und Fortuna herausreden. Der Haupt- 
inhalt der Rede ist Bitte um die Erlaubnis, im Olymp zu bleiben. 
Traum und Vision werden gewöhnlich durch einen Eingriff von außen 
abgebrochen. Hier rufen die Worte „Dichter, wohin versteigest du 
dich?“ Goethe in die Wirklichkeit zurück: er ist nur auf dem Kapitol. 
Jetzt erst werden wir über den Grund der Verzückung, über die Ver- 
wechselung von Kapitol und Olymp aufgeklärt. Damit wird der 
höchste Trumpf ausgespielt: Das Höchste, was zum Preis Roms gesagt 
werden kann, ist die Gleichsetzung von Rom und Griechenland. Die 
Aufklärung, klug ans Ende gestellt, bildet also den Gipfel, zu dem das 
Gedicht ansteigt. Leiser Abschluß wird gewonnen durch die Bitte, in 
Rom sterben zu dürfen (Schluß mit Zukunft und Tod; 204). Auch 
dieser Schluß beteuert nochmals die Romseligkeit. 
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Die antike Welt und Umwelt wird durch viele Einzelheiten uns 
dauernd ins Gedächtnis gerufen: Hebe und Fortuna, Jupiter als Gott 
der Gastfreundschaft; der Bittende umfaßt die Knie des Ange- 
flehten usw. 

Warum ist das Gedicht eine Elegie? Viele ältere Ästhetiker und 
Dichter nennen jedes größere Gedicht in Distichen Elegie. Andere 
Erklärer verlangen den Grundton von sehnsüchtiger Klage um Vergan- 
genes oder Verlorenes. Beiden Ansprüchen genügen die Römischen 
Elegien, die durchpulst sind von der Sehnsucht nach dem Süden und 
der Antike. Für den Sprachstil der Elegie kommt mittlere Höhe in 
Frage: Vornehm, aber nicht ekstatisch, nicht kühn, nicht neuartig, 
nicht zu sehr „ausgestattet“. 


Ilmenau (Vermischte Gedichte) 1783 


Die Besprechung eines 180 Verse langen Gedichtes kann nicht von 
jedem Vers sagen, warum er, technisch gesehen, so und so aussieht. 
Vor allem die Notwendigkeit der großräumigen Gliederung gilt es zu 
durchschauen. Über Stil und Gehalt muß diesmal gelegentlich gespro- 
chen werden. Ilmenau ist ein Gelegenheitsgedicht im engeren Sinne, 
ein Geburtstagsgedicht, sogar ein höfisches. Aber welch ein Abstand 
von den Lobgedichten der Hofpoeten! Nichts von Schmeichelei. Wel- 
cher Freimut, welche feste Männlichkeit, welche selbstbewußte Hal- 
tung! Die Erfolge des Fürsten in den letzten zehn Jahren werden ge- 
rühmt. Seinen eigenen Anteil daran verschweigt Goethe nicht: „Ich 
hab es wohl auch mit um euch verdienet“ (Str. 2). 

Goethe stellt die Zeit von 1783 (eine prosaische Vorbemerkung gibt 
das Jahr an) der von 1773, kurz nach seiner Ankunft in Weimar, gegen- 
über. Er tut dies nicht plump, nicht etwa so: Heute ist es so, vordem 
war es so. Er wählt die Traum- und Visionseinkleidung (172 ff.). Ein 
Traum führt Goethe in das Jahr 1773 zurück. Er wählt ein Genrebild 
aus dem Treiben jener Tage. Er selbst erscheint in dem Traum als 
wichtige Gestalt, als der Wächter an der Hütte; er ist im Traum zu- 
gleich Beobachter und Mitspieler. Der Traumrahmen (173) ist also 
zugleich ein Beobachterrahmen (160 ff.). Das Doppelgängermotiv 
wird also verwertet (vgl. C. F. Meyers „Begegnung‘“). Es entsteht ein 
kunstreiches, vielteiliges Gebilde. Das Traumerlebnis wird ins Ge- 
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heimnisvolle gesteigert. Es wird nicht gesagt, wer die merkwürdigen 
Gestalten sind, die um die Feuer hocken; auch nicht, wer der schla- 
fende Jüngling in der Hütte und wer der Wächter vor der Hütte ist 
(Geheimnisspannung; 136). Das Geheimnisvolle wird noch verstärkt 
durch die Vermutungen des Träumenden (in Str. 7), ob es sich um das 
wilde Heer handle, ob um Gnomen, ob um Zigeuner, ob um Shake- 
spearesche Gestalten. Auch die Antworten des Wächters sind reich an 
geheimnisvollen Andeutungen. 

Den Aufbau des Ganzen bestimmt die Traumeinkleidung (172 f.). 
Er erklärt sich restlos aus der Natur der Sache und aus uralter Übung 
der Dichter. Zuerst muß der Ort, wo der Traum beginnt, geschildert 
werden. Es ist dieselbe Stätte, auf die in Str.20 der aus dem Traum 
erwachte Dichter zurückgreift, deren nunmehr blühender Zustand im 
Gegensatz steht zu dem wilden Treiben von 1773. 

Nun zu dem Kernstück, dem Erlebnis selbst. Wie hier Spannung 
erweckt wird, ist oben dargelegt. Goethe entwirft ein höchst anschau- 
liches, gegenständliches Bild aus den Tagen, wo der junge Herzog 
seine Pflicht noch nicht ernst genug nahm. Wenn das Waldabenteuer 
von 1773 auch eine Geburtstagsfeier, fern von allem Höfischem, ge- 
wesen wäre, wäre dieser Umstand künstlerisch wertvoll. Das nächt- 
liche Sturm-und-Drang-Treiben wird mit glänzender Beobachtung 
vorgeführt. Daß die Namen der beiden eingehender gezeichneten Ge- 
stalten uns unbekannt bleiben, ist unwesentlich. Die Festgesellschaft 
kennt sie jedenfalls. Es folgt nun das Gespräch des träumenden Goethe 
mit dem an der Hütte wachenden Goethe. Die Schilderung des proble- 
matischen Wesens des Herzogs und die seelenkundlich tief schürfende 
Selbstcharakteristik des schuldlos-schuldigen Dichters sind Meister- 
stücke der Charakteristik. 

Es folgt das Erwachen aus dem Traum, dann das Nachwort, die Wir- 
kung des Traums auf den Träumenden (Str. 20 bis 22). 

Zu einzelnen Punkten des Baues ist noch einiges zu sagen. Der 
Übergang in den Traumzustand und die Rückkehr ins Wachsein wer- 
den sorgfältig bearbeitet, damit die Traumerscheinung recht glaub- 
würdig werde (Vorder- und Schlußrahmen; 173). Als Grund zum 
Übergang ins Traumland (Str. 5) werden genannt: Nebel, Nacht, fin- 
sterer Wald, verlorener Pfad. Die Rückkehr in die Wirklichkeit wird 
als plötzliches Erwachen behandelt: „Verschwinde, Traum!“ Dann 


GOETHE 137 


wird aber doch noch das Erwachen motiviert. Wolken und Nebel zer- 
gehen, die Sonne scheint wieder. „Das Angstgesicht ist in die Luft 
zerronnen“. Auch die Musen werden bemüßigt, die gerade heute, am 
Geburtstag des Herzogs, den Dichter auf diesen Pfad geführt. Der 
Dichter steht in dem herrlich aufgeblühten Ilmenauer Winkel und be- 
tont nochmals den Gegensatz zu 1773. Die Anerkennung der großen 
Veränderung ist die Festgabe des Dichters für das Geburtstagskind. 
Den Abschluß bildet die Anrede des Fürsten, die Mahnung, auf dem 
betretenen Wege fortzufahren, und ein hoffnungsvoller Ausblick in die 
Zukunft (203 f.). Dieser Ausklang liegt nahe und hat Hunderte von 
Vorgängern. Es unterscheidet ihn von den anderen die wundervolle 
sprachliche Formung (Neufassung des biblischen Bildes vom Sämann), 
wie denn die sprachliche Bewältigung des Ganzen von höchster Eigen- 
art ist (Gleichnis von Raupe, Puppe, Schmetterling). 

Das Geburtstagsfest wird wohl in Ilmenau gefeiert worden sein, 
was die Überschrift von neuem rechtfertigt. Auf das Fest selbst wird 
nur mit wenigen Worten angespielt: „Am Tag der Lieb’ und Lust“ 
(Str. 1), „mich heute auf diesen Pfad gestellet“, „Zum schönsten Tage“. 
Daß nur die Festgesellschaft viele Anspielungen, heute ohne Kom- 
mentar nicht sicher zu deuten, ohne weiteres verstand, und daß sie 
einen prickelnden Reiz empfand bei der Offenheit Goethes, daß sie 
die Kunst bewunderte, mit der Goethe seinen Fürsten zugleich zu 
mahnen und zu preisen wußte, dafür entschädigt den heutigen kom- 
mentarlosen Leser das Halbdunkel, das heute über dem Traumge- 
bilde liegt. 


Als ich auf dem Euphrat schiffte (Diwan, Buch Suleika) 1815 


Rückwärts denkend kann man etwa folgenden Gedankenweg ver- 
muten: Der Dichter will immer bei Suleika bleiben im Euphratland. 
Bildlich kann man das so ausdrücken: Sich mit dem Flusse Euphrat 
vermählen. Sich einem Fluß vermählen erinnert daran, daß der Doge 
sich und damit Venedig durch einen ins Meer geworfenen Ring dem 
Meere vermählte. Also muß ein Ring in den Euphrat gleiten. Das ist 
als Traum am leichtesten glaubhaft zu machen. Traum und Deutung 
werden auf’Suleika und Hatem verteilt. Der Hinweis auf den Dogen 
ist nur im Munde eines gebildeten Mannes glaubhaft. Traum und 
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Deutung werden also auf zwei Sprecher verteilt. Wie so oft im Diwan 
(vgl. „Einlaß“) stehen die Namen der Redenden über ihren Worten. 

Geschickt wird durch allerlei Mittel Spannung erzeugt, vor allem 
durch die hinzögernde Gestaltung des Gedankenganges. Das Gedicht 
setzt leise ein mit einem Zeitsatz (Zeitsätze verraten meist noch nicht 
viel; 95); dann wird der Traum ganz kurz berichtet. Nun wird auffällig 
langsam fortgefahren, wir sollen gespannt bleiben: Nebenumstand 
beim Erwachen aus dem Traum (Morgenröte) und Doppelanrede 
(Poete, Prophete). Auch die Antwort setzt umständlich ein: „Bin er- 
bötig“. Die Deutung wird zu drei Vierteln nur halb gegeben: Hinweis 
auf den Dogen; und so ist es auch in unserem (Goethes und Suleikas) 
Falle; es folgt unterbrechend ein subjektiver Ausruf der Freude über 
den Traum (145). Nun wird in Str.5 ein Hinweis angebracht auf das 
Wanderleben Hatems, das im Gegensatz steht zu der durch den Traum 
vorausbestimmten Seßhaftigkeit. Mit einer kräftigen Fassung des 
wesentlichen Begriffs „für immer“ („Bis zum letzten Kusse“; 94) wird 
ein aufgipfelnder Abschluß gewonnen. So hält unsere Spannung bis 
zur letzten Strophe an. 

Eine Besonderheit bedeutet es, daß die metaphorische Deutung auf 
eine symbolische Handlung bezug nimmt. Es würde genügen, zu 
sagen: indem mein Ring in den Euphrat glitt, hat er mich mit dem 
Euphrat vermählt, so daß ich immer hierbleiben muß. Diese Traum- 
deutung wird gestützt durch einen Parallelfall: die symbolische Ver- 
mählung Venedigs mit dem Meer. Durch diesen Blick in ein fernes 
Land wird der Deutung höheres Ansehen verliehen. 

Sonst sind über das Technische nur noch Einzelheiten zu sagen. Die 
Gegenständlichkeit Goethes blitzt auf, wenn Suleika die Morgen- 
stunde, die Zeit des Traums, durch den Blick der Morgenröte durch die 
Zweige eines Baumes umschreibt. Daß in Str. 5 der Begriff Euphrat- 
land durch Terrasse und Hain ergänzt wird, läßt uns die zwei Ge- 
stalten in stilgemäßer Umgebung sehen. 


Selige Sehnsucht (Diwan, Buch des Sängers) 1814 


Das mystische Gedicht läßt, wie Mystisches meist, mehrere Deutun- 
gen zu. In einigen Punkten ist die technische Auslegung von der Auf- 
fassung des Sinnes abhängig. Die zahlreichen Meinungen können hier 
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nicht gegeneinander abgewogen werden. Ausnahmsweise will ich dies- 
mal eine inhaltliche Deutung versuchen. Wer den Sinn anders deutet, 
möge selbst sich das Technische umformen. 

Wenn der Liebesdrang gekühlt ist, überfällt dich, den Weisen, den 
höheren Menschen, ein fremdartiges Gefühl, aus dem Dunkel des 
Irdischen herauszukommen, hinaufzustreben zu einer höheren Ver- 
einigung, zur unio mystica mit dem All, mit dem höchsten Licht. In 
Str. 4 mischt sich das Schicksal des Schmetterlings als Metapher in den 
Gedankengang ein: Wie der Schmetterling aus weiter Ferne zur Lie- 
besvereinigung den Weg findet, so strebst du aus irdischer Ferne zur 
Einheit mit Gott; wie der Schmetterling an der Lichtsehnsucht zu- 
grunde geht, so gehst auch du, höherer Mensch, von verzehrender 
Gottsehnsucht getrieben, im All, in einem höheren Zustand auf. 
Darum ist Sterben kein Schrecken, sondern ein erstrebenswerter Über- 
gang in ein neues, seligeres Leben, ist Höherentwicklung, nach der 
man sich sehnen sollte. Wer den Tod fürchtet, ist ein unfroher Fremd- 
ling auf der für ihn dunkel bleibenden Erde. 

Und nun das Technische. Zeile 1 und 2 ist keine Bitte um Wohl- 
wollen, wie ich im „Abriß“ gemeint habe, sondern eine Einschärfung 
(150), ein Hinweis auf die Wichtigkeit des Kommenden, Spannung 
erweckend. Zeile 3 und 4 geben das Thema an, in paradoxer Fassung, 
abermals unsere Erwartung und Spannung anstachelnd. Ich gehe dies- 
mal strophenweise vor. Der Entschluß zu höherer Begattung steht in 
angemessener Situation: Nacht, Schlafgemach, die stille Kerze schafft 
Atmosphäre und bereitet uns auf das Erscheinen des lichtbegierigen 
Schmetterlings vor. Str.3 sagt, worin die erwähnte fremde Fühlung 
besteht, und bringt das Kernwort: „höhere Begattung“. In Str. 4 wird 
das Bild des in der Flamme verbrennenden Schmetterlings wirksam. 
Eigentliches und Uneigentliches mischen sich, sind nicht mehr recht 
auseinander zu halten. Bei meiner Sinndeutung ist „Schmetterling“, 
zwischen Kommas stehend, nicht Anrede, sondern ist soviel wie „wie 
ein Schmetterling“. Es wäre dichterisch schöner, wenn schon von Str. 2 
ab die Schmetterlings-Metapher Geltung hätte; aber dann müßte man 
Folgeunrichtigkeiten in Kauf nehmen. Die fünfte Strophe zieht die 
Folgerungen, gibt mit „stirb und werde“ der Themaangabe des 
Anfangs schärfere Formulierung. 

Nun ist noch über den Aufbau des Ganzen ein weniges zu sagen. 
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Für Spannung ist, wie die Inhaltsangabe und die Bemerkungen zu 
den einzelnen Strophen dartun, dauernd gesorgt. Sie beginnt schon 
mit der vielversprechenden und nichts verratenden Überschrift. 
Dauernder Anstieg geht bis zum Wort „verbrannt“ und darüber hin- 
aus bis zu „stirb und werde“, der Krönung des Ganzen. Dann folgt 
leiser Ausklang (95), piano, als ob die erschütterte Seele nur noch leise 
atmen könnte. Durch die Absonderung von Anfangs- und Endstrophe 
entsteht der Aufbau 1 + 3 + 1, der harmonische Gewichtsverteilung 
verbürgt (87), ein Aufbau, dem wir schon in Walthers „Nieman kan 
mit gerten“ begegnet sind. Ähnlich ist „Wiederfinden“ (Diwan, Buch 
Suleika) gestaltet: 1+ 4 + 1. 


Zusammenfassung 
* bedeutet: nicht besprochenes Gedicht. 


Die Unsicherheit einer Gesamtschau auf Goethes Technik ist noch 
größer als bei Walther und Klopstock, da die Winzigkeit unserer Aus- 
wahl im Verhältnis zum Iyrischen Gesamtwerk uns hier noch mehr 
bedrücken muß. Erschwerend kommt bei Goethe die Vielfalt der 
Unterarten hinzu und der Formwandel, der durch die wechselvolle 
Entwicklung des Dichters gegeben ist. Meine kleine Auslese umfaßt 
zunächst die bekanntesten Gedichte, die in alle Auswahlbände ein- 
gegangen sind. Aufgenommen wurden ferner einige Gedichte, die 
eine in den anderen Proben nicht vertretene Technik aufweisen. Mög- 
lichst alle großen Abteilungen der Gedichte und möglichst viele Unter- 
arten sollen vertreten sein. Es fehlt dennoch manches: Lehrgedicht 
(Metamorphose der Tiere), Sonett, Sinnspruch, Paramythie (mehrere 
in der Abteilung „Antiker Form sich nähernd“), Empfängergedicht an 
mit Namen genannte Person (in der Abteilung „Alles an Personen“). 

Wir heben zunächst Formbräuche heraus, die auch bei Walther und 
Klopstock beobachtet werden mußten, die also wohl aller Lyrik oder 
aller guten Lyrik oder der Lyrik dieses großen Zeitraums eigen sind; 
und dann solche, die für Goethe im besonderen bedeutsam sind, wobei 
darauf hingewiesen werden muß, daß technische Mittel anscheinend 
nicht so weitgehend mit Charakter und Gehalt in Beziehung gebracht 
werden können wie die stilistischen Erscheinungen. 
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Wir beginnen mit der Mannigfaltigkeit der Formmittel. Der For- 
menreichtum Goethes geht weit über den der beiden Vorgänger hinaus. 
Ich habe einmal versucht, meinen „Abriß“ nur mit Goethe-Beispielen 
zu versehen; da fehlte kaum eine Schattierung. Es sind nicht nur alle 
fünf Aufbautypen vertreten, sondern jeder Typ ist in mannigfacher 
Weise ausgeprägt. Häufung zum Beispiel kommt einzeilig, zweizeilig, 
strophenweise, in wechselndem Umfang der Glieder, mit geringer 
und starker Gleichführung (Symmetrierung) vor. Zu den Aufbautypen 
fügt sich die Fülle der Unterarten: Hymne, Elegie, Lied, Idyll, Epi- 
gramm, Satire usw. Auf allen Gebieten sind die möglichen Extreme 
vertreten: kunstreich und schlicht, locker und straff, klar und dunkel, 
alle Arten des Beginns und Endes usw. 

Auch das Streben nach Lebendigkeit und Bewegtheit teilt Goethe 
mit Klopstock und Walther. Wieder ist die Ausprägung im einzelnen 
völlig verschieden, was die Zahl der angewandten Kunstmittel, was 
die Häufigkeit der Verwendung eines Mittels, was die Kraft der Wir- 
kung anlangt. Die Episierung ist die Bauform, die Bewegung mit sich 
bringt; sie ist bei Goethe sehr häufig. Und alle Stufen bis hin zum all- 
mählichen Übergang zur Vollepik sind vertreten: Gefunden, Heiden- 
röslein, Willkommen, RE 15. Ein kleiner zeitlicher Fortschritt ist oft 
zu finden, auch in schildernden Gedichten: Dämmrung senkte, Gany- 
med, Rezensent, Selige Sehnsucht, Einlaß usw. Das Bewegungs- 
gedicht ist reich vertreten, das ja seinen Namen der Bewegtheit ver- 
dankt: Kronos (Reise), Auf dem See (Kahnfahrt), An den Mond (Spa- 
ziergang), Harzreise usw. 

Für Leben sorgt auch das Mittendrinstehen, der Hier- und Jetzt- 
Standpunkt, die Stegreifhaltung. Auf diese Bräuche werden wir in 
anderem Zusammenhang zurückkommen. (Beispiele sind Ganymed, 
An den Mond, Vollmond usw.) Diese Formbräuche lassen uns Stube, 
Schreibtisch, dichtenden Dichter völlig vergessen; der Genießende 
wohnt, wie im Zwiegespräch, der Entstehung der Rede, des Gedichts 
bei. Augenblickspräsens und hinweisende Fürwörter und Adverbien 
begleiten diese Darstellungsform. Mehrmals erfolgt der Übergang 
zum Hier und Jetzt erst gegen Ende; doch legen wir beim zweiten 
Lesen diese Haltung von Anfang an zugrunde: Nähe des Geliebten, 
Prometheus, Meeresstille usw. Oft ist die Stegreifhaltung und das 
Hier und Jetzt mit einseitiger Ansprache verbunden: Prometheus, 
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Ganymed, Vollmond usw. Durch den Partner wird die Lebendigkeit 
noch gesteigert; wir sehen ihn neben dem Redenden stehen. 

Lebendigkeit erzeugt auch die häufige Verwendung von Ich und 
Du, Wir und Ihr. Besonders Du und Ihr bringt den Angeredeten nahe 
an den Redenden heran. Auch der häufige Wechsel der verbalen Per- 
son im selben Gedicht erzeugt Lebendigkeit. Wenige Gedichte sind 
ohne Du oder Ihr. Auch alle vorkommenden Dinge und Abstrakta, 
oft in schnellem Wechsel, werden angeredet (Harzreise, Herbstgefühl). 
Die Leser- oder Höreranrede ist natürlich nicht so häufig wie bei 
Walther, da nun Lieder nicht mehr vor Hörern gesungen werden. Der 
Hörer ist nun oft ein fingierter Verehrer oder Jünger (Selige Sehn- 
sucht). Herausgehoben seien die Anrede der fingierten Zuhörer und 
ihre Einreden in „Lilis Park“, rokokohaft selbstironisch auf der einen, 
schadenfroh auf der anderen Seite. Selten ist ein Gedicht ganz ohne 
direkte Rede, die den Eindruck der Lebensnähe erweckt. Zwie- 
gespräch, besonders Gedichte, die nur aus Zwiegespräch bestehen, 
wirken lebhaft, vor alleın bei häufigem Wechsel der Redepartner, bei 
Wechsel in kurzen Abständen mit Angriff und Verteidigung (Trost 
in Tränen wechselt viermal strophenweise). Erzählung nur in Wech- . 
selrede gibt Goethe oft in Balladen. Das Ich der Rolle und Maske 
(Schäfers Klagelied u. v. a.) ist lebhafter als die dritte Person und er- 
leichtert Einführung einer Situation oder Umwelt. 

Das Streben nach kräftiger Wirkung ist nicht mit dem leiden- 
schaftlich überhöhenden Forte-Anschlag zu verwechseln. Was ich hier 
meine, sind Kunstmittel, die auch bei einfachen und nicht gefühls- 
betonten Stoffen und Gedanken verwendet werden können. Sie brin- 
gen auch das Schlichte zur Wirkung. Vor allem kommt hier der 
dauernde Anstieg und das Geladensein mit Spannung in Frage. Das 
Gedicht steigt bis zu einem Höhepunkt, der meist am Ende liegt, 
wie wir das von Walther und Klopstock her schon gewöhnt sind. 
Goethes Weg zu diesem Ziel ist oft kunstreicher als der der zwei Vor- 
gänger. Bei episierendem Bau liegt starker Anstieg oft schon in dem 
normalen Fortschritt der Begebenheit: Gefunden, Heidenröslein. In 
anderen Fällen wird durch Verschweigen der Vorgeschichte oder von 
Motivierungen Erwartung und Spannung erzeugt: im Lauf des Ge- 
dichts oder am Ende wird der Schleier gelüftet (Schäfers Klagelied). 
Der Rezensent schiebt die Nennung der Aufschluß gebenden Lösung 
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des Metapherrätsels ins letzte Wort. Es können auch mehrere Span- 
nungsmittel einander folgen: Harfenspieler 1, Euphrat. Ob man leise 
oder kräftig einsetzt, beides dient der Steigung und Spannung. Kräf- 
tiger Einsatz läßt uns Bedeutendes erwarten (Prometheus, Vollmond); 
Goethe bevorzugt aber leisen Einsatz, damit vom tiefen Ausgangs- 
punkt aus der Anstieg um so höher und steiler erscheine; Goethe be- 
ginnt etwa mit Zeitsatz (Euphrat), mit Sentenz (Harfenspieler 1), 
beginnt eine Handlung ab ovo (Gefunden, Heidenröslein) usw. Immer 
legt er Wert auf kräftigen Ausklang, Zusammenfassung, kräftige 
Sentenz, auffallenden, unerwarteten Ausdruck, Antithese, Ausblick 
auf großes Glück oder auf den Tod usw. (Nachtlied 2, Euphrat, „bis 
zum letzten Kusse“, „Ewigkeiten zählen mag“). 

Ein Bedeutsamkeit und Wirkung erhöhendes Mittel ist es, wenn 
man dem Mittelpunktbegriff a einen Gegensatzbegriff b zugesellt, 
also daß Weiß von schwarzem Hintergrund sich abhebt (Meeres 
Stille, Einlaß). Goethe meidet im allgemeinen die hochsymmetrierten 
Formen des Gegensatzgedichts von der Art von Lessings Lied Der 
alte und der junge Wein (77). Meist stellt er a und b schlicht neben- 
einander: Meeres Stille, Die Jahre nahmen dir. Stärker „gleichge- 
führt“ ist das witzige, lustige Lied Vanitas. (In scherzhaften und epi- 
grammatischen Versen wird Symmetrierung der Gegensätze oft als 
komisches Mittel verwendet: Soldatentrost* in „Epigrammatisch“.) 
Prometheus und Auf dem See sind mit Gegensätzen geladen, ohne daß 
sie durch Trennung von a und b den Gegensatzaufbau betonen. Aber 
selbst in ein so musikalisches, gefühlvolles Lied wie Nachtgesang 
klingt ein durchgehender Gegensatz hinein. 

Ein seit alters beliebtes Mittel, das der Steigerung eines Gedankens, 
einer Beobachtung, eines Begriffs und so weiter dient, ist die mehr- 
fache Wiederholung desselben Gedankens, derselben Tatsache: Goethe 
benutzt das alte Mittel ohne Bedenken, den einnämmernden Eindruck 
wohl kennend. Es ist technisch als Häufung, Verbreiterung, Aufzäh- 
lung, Variierung tausendfach angewandt. Es kann zu witzigen Wir- 
kungen verwendet werden, bei großer Zahl der Glieder (Liebhaber 
in allen Gestalten *). Gefühlshaltige Lieder beschränken sich auf we- 
nige Gleichläufe (Kennst du das Land?). Entsprechungen können die 
Häufungen ‘und Gleichläufe noch eindrucksvoller machen (Nähe des 
Geliebten). Die Zahl der Varianten der Häufung ist bei Goethe sehr 


144 GOETHE 


groß; die Ausbeute aus unseren besprochenen Gedichten gibt nur 
einen schwachen Begriff von Goethes Vorliebe für diese Art der Wir- 
kungsverstärkung. 

Eine Erhöhung der Bedeutsamkeit und der Wirkung wird durch 
eine Gruppe von Formbräuchen erzielt, die unter sich stark verschie- 
den sind, die ich hier mit dem vieldeutigen Wort Umkleidungen (mit 
Ton auf der zweiten Silbe) zusammenfassen will. Inhalt, Gehalt, Ge- 
fühl werden nicht geradezu dargeboten. Es wird eine besondere Sicht 
auf die Gedanken und Gefühle eröffnet. Die Absichten sind mannig- 
faltig, und oft werden mehrere Ziele gleichzeitig erreicht. Der Stoff 
wird unter anderem Blickpunkt gesehen. Dem Begrifflichen, Blassen 
wird ein Schuß Konkretheit beigesellt. Für Abwechslung wird ge- 
sorgt. Es heißt nicht immer wieder: „Ich fühle so“ oder „Ich denke 
so“. Das Gedicht bekommt durch diese Form eine Besonderheit, ein 
Kennmal. Oft dient die Umkleidung der Verdunklung, dem Geheim- 
nisvollen; der Leser soll ahnen, selbst den Weg zur richtigen Deutung 
suchen. 

Es kommen hier auch an anderer Stelle zu erwähnende Tatsachen 
in Betracht. Zunächst die Einkleidungen (156 f.). Wir erkannten oben 
Walther als erfinderisch auf diesem Gebiet. Goethe liebt Traum, 
Vision (Ilmenau, VE 35, Euphrosyne*, Zueignung*), Traum und 
Deutung (Euphrat), Reise, Gang (Kronos, An den Mond, Harzreise 
u. v.a.). Kennzeichnend für Goethe ist ferner die Gebetseinkleidung 
(Nachtlied 1, Hoffnung *) und die Lehre des Weisen (Vermächtnis, 
Vermächtnis altpersischen Glaubens * im „Buch des Parsen“, Koph- 
tisches Lied 2*). Zu den Einkleidungen kommen die zahllosen Bild- 
und Metaphergedichte, die die Absicht haben, das Geistige zu ver- 
sinnlichen und uns geheimes Gefühl, geheime Meinung ahnen zu 
lassen. Das Lyrische kann man auch in eine kleine gefühldurchtränkte 
Begebenheit verkleiden, also erzählend verkleiden: RE 15, (mit vie- 
len scharfen, episierenden Kleinzügen), Willkommen. Das wunder- 
volle Wiederfinden * (im Diwan) macht das Zusammengerissenwerden 
der Liebenden zu einem Teilstück einer eigenartigen Kosmogonie. 
Und schließlich die vielen Rollen- und Maskengedichte, die statt des 
Dichters einen anderen sprechen lassen und das Vorgebrachte unter 
den Blickpunkt eines bestimmten Charakters, Standes, Schicksals 
stellen, den Sprechenden in besonderer Lage und Umgebung zeigen. 
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In Vanitas spricht der Vorsänger als Schlußredner bei einem Gelage, 
in Nachtgesang äußert der Ständchenbringer nicht allgemeine Liebes- 
gefühle, sondern nimmt bezug auf seine Lage, auf Nacht, Kälte, 
Sterne, auf Einsamkeit und den ungestörten Schlaf der Geliebten. 
Und Zwiegespräche setzen meist zwei Rollensprecher gegensätzlichen 
Charakters voraus. Vier Fünftel unserer technisch erläuterten Gedichte 
sind irgendwie in einer der obigen Arten umkleidet. 

Wir kommen nun zu den technischen Kennzeichen, die sich eher 
aus dem Charakter und der Weltschau Goethes ableiten lassen. Zuerst 
wenden wir uns seinem Naturglauben, seiner Naturverehrung und 
seiner Sinnen- und Augenhaftigkeit zu. Alles Außen ist zugleich Innen, 
und alles den Augen Zugängliche zu beobachten ist Gottesdienst. 
Die Welt ist eine Einheit, und diese All-Einheit ist Gott. Wenn auch 
Goethe das Begriffliche nicht meidet (wie schon die zahlreichen Reime 
Herz : Schmerz, Brust : Lust zeigen), so ist doch seine Gegenständlich- 
keit die größte, die bis zu ihm hin ein Lyriker erreicht hatte. Das Füh- 
len geht aus der Darstellung des Äußeren hervor. Daher die Vorliebe 
für die episierende Darstellung von Gefühlen (RE 15). Die Verliebt- 
heit ins Reale kommt den Dingen des Alltags zugute: Bestandteile des 
Sardellensalats, Kesselschmieden, Mittagessen (Eins wies andere ®, 
VE 14, Rezensent). Man beachte auch Auf Miedings Tod *! 

Das Gebiet, auf dem der Allgott sich am herrlichsten offenbart, ist 
die Landschaftsnatur. Die Natur wird eingehend und mit scharfer 
Beobachtung geschildert (Dämmrung senkte). Wetter, Wind, Wolken, 
Sterne, vor allem die Sonne und der Mond. Meist steht der Redende 
im Freien. Natur blickt in jedes Gedicht hinein. Schärfste Tierbeobach- 
tung in Fliegentod und Lilis Park. Goethe sieht seine Ichsprecher vor 
sich, sieht sie in fester Situation und Umgebung dastehen: Prometheus, 
Ganymed, Nachtgesang. Er sieht sie gehen, fahren, reiten („Gang- 
einkleidung“; 176 £.): Kronos, An den Mond. > 

Das Metapher- und Gleichnisgedicht ist für Goethe ein Mittel, die 
ganze sichtbare Welt ins Gedicht hineinzuziehen, das Geistige durch 
Sinnendinge uns nahe zu bringen und das Begriffliche zu überwinden. 
Regieren erscheint als Kesselschmieden, Windstille als Hemmnis des 
Voranstrebens. Über ein Viertel der besprochenen Gedichte sind Bild- 
gedichte. Es überwiegen die Metaphergedichte, die das Eigentliche, 
das Geistige verschweigen zugunsten des Sinnenhaften (Meeres Stille). 
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Das häufig geübte „gemischte Verfahren“ (Mahomet; 54) zeigt, daß 
Goethe von dem Sinnenhaften, Uneigentlichen möglichst viel retten 
will. Goethe liebt es, die Metapher über eine große Zahl von sinnen- 
haften Vergleichspunkten hinzuziehen, auf diese Weise dem Sinnen- 
haften weiten Vorsprung vor dem Geistigen zu geben; besonders bei 
episierender Grundlage ist das möglich: Kronos, Heidenröslein. Vor- 
läufer für solche weit ausgreifende Verbildlichung finde ich in den 
Gleichnissen Jesu und bei den Propheten, etwa bei Hesekiel (Kap. 17 
und 19), da aber oft mit plumper Deutung (Was auf den steinigen 
Weg fiel, das sind... .). 

Aus der Einheit von Gott, Mensch und Natur ergibt sich die Vor- 
liebe Goethes für die Naturbeseelung; sie ist auch eine Art von Meta- 
pher (Vermenschlichung); mehrfach sind die Naturdinge Freunde des 
Menschen. Naturbeseelung kennzeichnet Gedichte, die zu den besten 
Goethes gehören: Heidenröslein, Herbstgefühl, An den Mond, Voll- 
mond. 

Streben nach dem Ausdruck tiefen Gefühls ist weiterhin für Goethe 
bezeichnend. Eine neue Lyrik beginnt. Die Empfindsamkeit hatte 
vorgearbeitet. Sturm und Drang betont die Notwendigkeit von Lei- 
denschaft. Goethe ist hier vorantreibend. Das Pathos Klopstocks kann 
nicht mehr genügen, ebensowenig sein Auf-Stelzen-gehen. Goethe hat 
das Fühlen gewaltig vertieft. Das erste Merkmal der neuen Haltung 
ist das Vordringen der einsamen Lyrik. Ein Ichsprecher, Dichter oder 
Roliengestalt, spricht sein Fühlen oder Denken einsam vor sich hin, 
die Hier- und Jetzt-Haltung betonend, meist stegreifhaft, ohne auf 
kunstvolle, planmäßige Darlegung bedacht zu sein, ohne Gedanken 
an einen Leser oder einen Empfänger. Nichts erinnert an Schriftstel- 
lerei, Dichterei. Daß der Redende sich einen Partner vorstellt, ändert 
nichts an der Einsamkeit; ebensowenig die Anrede an Dinge, Ab- 
strakta, höhere Mächte (An den Mond, Herbstgefühl usw.). Auch das 
Umsichgreifen der Rollen- und Maskengedichte ist ein Zeichen der 
Gefühlsamkeit. Der Dichter begnügt sich nicht damit, sein eigenes 
Fühlen darzustellen, Er schleicht sich in das Seelenleben wechselnder 
Gestalten ein (Mignon, Schäfers Klagelied usw.). Nicht mehr wie bei 
Hagedorn sind die Rollengestalten komisch aufgefaßt. Die Ehrfurcht 
vor allem Fühlen, auch der Ärmsten und Elendsten, ist nun da: Har- 
fenspieler, Schäfer. Die Rolle schließt nicht aus, daß Goethe teilweise 
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auch eigenes Fühlen in die Rolle einfließen läßt (Mignon und Italien- 
sehnsucht, Der Musensohn *). Der Kreis des Nachfühlbaren und Er- 
lebbaren wird durch die Rollen und Masken gewaltig erweitert. 

Seelengeheimnis ist im Grunde mit Worten nicht voll aussagbar. 
Besser als dem Wort gelingt Gefühlsaussage der Musik. Streben nach 
Musikalischem, nach Klangwirkungen liegt daher nahe. Daß süße 
Liebe in Tönen denkt, hat Goethe vor der Romantik gewußt. Vers- 
und Reimwiederholungen häufen sich daher in Harfenspieler 1, Nur 
wer die Sehnsucht und in Nachtgesang. Zu den musikalischen Wir- 
kungen rechnet man auch die Kehrreime (bei Goethe viel häufiger als 
unsere Proben ausweisen), die weitgehenden Entsprechungen und 
Gleichläufe in Nähe des Geliebten und Mignon, die Rückkehr des 
Endes in den Anfang (Nur wer die Sehnsucht). Im allgemeinen liebt 
Goethe die weichen Übergänge, die besondere musikalische Werte 
in sich bergen, wenn der Schluß der einen Strophe zum Anfang der 
nächsten Strophe wird (Trost in Tränen), oder wenn, wie im Nacht- 
gesang, die vorletzte Zeile immer wieder die Anfangszeile der näch- 
sten Strophe wird und sich so eine Fülle von Klangwiederholungen 
ergibt. 

Ein drittes Verfahren, Seelengeheimnis nahe zu bringen, ist das 
Unausgesprochenlassen, das Ahnenlassen, ist die Anregung der Phan- 
tasie, ist das Geheimnisvolle. Die Mittel sind unerschöpflich, und es 
muß mit einigen Hinweisen sein Bewenden haben. Das Metapher- 
gedicht dient oft diesem Ziel. So Gefunden und Heidenröslein. Nir- 
gends ist gesagt, daß das Röslein ein Menschenkind ist. Ähnlich 
ahnend muß sich der Leser bei Meeres Stille, Mahomet, Herbstgefühl, 
beim dritten Teil von Auf dem See verhalten. Goethe verschweigt 
einen Umstand (Kennst du das Land), verschweigt die Vorgeschichte 
(Harfenspieler), hüllt die Vorgänge in traumhaftes Dunkel (Ilmenau), 
quirlt die Reihenfolge der Tatsachen durcheinander (Harzreise), hüllt 
sie in mondliches Dämmer (An den Mond), klärt erst spät auf (Schä- 
fers Klagelied), Dunkel und Halbdunkel machen Iyrisch. In allen 
obigen Fällen wird dem aus den Tiefen der Seele quellenden Fühlen 
das Geheimnishafte belassen. 

Goethes lyrisches Schaffen erstreckt sich über sechzig Jahre und 
mehr. Er ist durch vier Strömungen hindurchgegangen und ist doch 
immer derselbe geblieben. Sein Dichten vereinigt polare Gegensätze 
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“wie schlicht und ausgestattet, dunkel und klar; damit ist aber nicht 
gesagt, daß z. B. die schlichten Verse alle aus derselben Zeit stammen. 
Die Gegensätze liegen nicht nur in den Zeitströmungen, sondern auch 
in seinem Charakter. Das schlichthäufende Liebhaber in allen Ge- 
stalten * stammt aus der Jugend, das gleichfalls schlichthäufende Ver- 
mächtnis aus den letzten Lebensjahren. Bleiben wir zunächst bei dem 
Kennzeichen der Schlichtheit! Schlichte Häufung von schildernden 
Zügen finden wir in Dämmrung senkte. In der tatsächlichen Reihen- 
folge berichtet Gefunden einen einfachen Vorgang. Gerade ein so 
schlichtes Lied wie Über allen Gipfeln gehört zu den ergreifendsten 
Gedichten. Die Entdeckung des Volkslieds durch Sturm und Drang 
mag schlichte Technik gelegentlich gefördert haben. Aber das Volks- 
liedhafte ist nicht immer schlicht in der Technik, so wie denn Schäfers 
Klagelied, das volksliedhaft anmutet, eine höchst kunstreiche Technik 
aufweist. 

Eine Gruppe von Gedichten läßt sich durch die Kennzeichen Klar- 
heit, Harmonie, Maß zusammenhalten, was in vielen Fällen auf Stre- 
ben nach klassischer Form zurückgeführt werden darf. Man mag da 
zuerst an die hochgradig gleichgeführten Gleichlaufgedichte denken. 
Das Lied Nähe des Geliebten mit seinen sechs entsprechungsreichen 
Gleichläufen, die wieder zu drei Gleichläufen zusammengefaßt sind, 
ist an Harmonie der Teile nicht zu übertreffen. Nicht ganz so weit 
geht die Symmetrierung in Kennst du das Land. Trost in Tränen 
glänzt durch viermalige parallele Doppelstrophen mit jeweiliger 
Frage und Antwort. Maßästhetik waltet auch in Gedichten, die einen 
drei- oder vierstrophigen Mittelteil durch je eine Anfangs- und End- 
strophe umrahmen: Selige Sehnsucht, Wiederfinden * (Diwan). Ob die 
durchsichtige Gedankenklarheit von Das Göttliche und Vermächtnis 
klassischem Formgefühl zuzuschreiben sei, stehe dahin. 

Neben dem Harmonischen, Klaren steht die Technik des Ungebän- 
digten, Ekstatischen, Dithyrambischen, Formlosen, Überleidenschaft- 
lichen. Sie bildet einen Seitenzweig der Sturm- und Dranghaltung. 
Das Vorbild Pindars ist nicht so wichtig. Unser Hauptbeispiel ist die 
Harzreise mit den Merkmalen Sprunghaftigkeit, harte Übergänge, 
Unordnung der Reihenfolge, Dunkelheit durch Verschweigen, An- 
deuten, Umstellen. Der Harzreise steht im Gesamteindruck Wanderers 
Sturmlied * nahe. Das Dithyrambische liegt hier aber mehr im Sprach- 
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stil, im Satzbau also, im mehrdeutigen Wort, in dunklen Andeutungen 
als im Technischen. Die Gliederung ist durchsichtig. Mit dieser Ein- 
schränkung stehen der Harzreise noch nahe Kronos, Ganymed, und 
auch ein Lied, das Mailied (Wie herrlich). Das Wort hymnisch ist ge- 
fährlich, da man klassisch gemäßigte Gedichte wie Das Göttliche 
und den Gesang der Geister * Hymnen zu nennen pflegt. 

Wenn wir zum Schluß einen Auszug aus dem Auszug machen, so 
kann das Ergebnis nur starr und grob sein, und es muß dabei bedacht 
werden, daß Ansätze fast zu allen Bräuchen sich schon vor Goethe 
finden. Manchmal kann nur gesagt werden, daß Goethe ein Merkmal 
in erheblich höherem Maß aufweist als Walther oder Klopstock. Das 
gilt für den Formenreichtum und die Kraft der Spannung und des 
Anstiegs. Bei anderen Eigentümlichkeiten ist die Überlegenheit so 
groß, daß der Hinweis auf die Vorgänger unterbleiben kann, z. B. bei 
der Augenhaftigkeit. Ich lege jetzt nicht mehr die Art der Wirkung 
zugrunde, sondern einfach die technischen Bräuche oder Eigenheiten. 
Ich nenne also folgende als Hauptkennzeichen: Gegenständlichkeit, 
Sinnenhaftigkeit; Unmittelbarkeit der Lyrik („einsame“) mit den 
dazugehörigen Kennzeichen der Hier- und Jetzt-Haltung, des Augen- 
blickspräsens, des Mittendrinstehens und der gelegentlichen Stegreif- 
betonung; Rolle und Maskengedicht; weiche Musikalität und weiches 
Ineinanderfließen; weitgehende Symmetrierung oder Gleichführung; 
Maßästhetik; Bildgedicht, oft mit vielen Vergleichspunkten; Bewe- 
gungsgedicht; Einkleidung als Traum, Gebet, Meisterlehre; Aufgipfe- 
lung am Ende. 

Mit solchen Bräuchen ist Goethe Vorbild für mehr als hundert Jahre 
geworden. 


Ausblick 


Walther, Klopstock und Goethe haben (das lehren schon unsere 
wenigen Proben) recht verschiedenen Charakter im Technischen. Die 
Lücken zwischen ihnen auszufüllen ist nicht leicht. Die technische 
Beurteilung eines Dichters ist zeitraubender als die sprachstilistische; 
mit einigen herausgegriffenen Gedichten ist uns da nicht geholfen. Das 
technische Charakterbild erfordert die Untersuchung möglichst vieler 
Gedichte, da auf dem letzten Blatt noch eine Überraschung stehen 
kann. Um zu zeigen, daß für die Geschichte der Lyrik das Technische 
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heranzuziehen nötig ist, seien trotzdem einige oberflächliche Bemer- 
"kungen erlaubt. 

Der Minnesang nach Walther erhält durch Neidhard manche tech- 
nische Besonderheiten, die teilweise schon auf das Volkslied hindeuten. 
Aber das Volkslied stellt trotzdem einen völligen Umschwung dar. 
Mein Urteil fußt auf Proben aus dem 16. Jahrhundert, etwa hundert 
weltlichen Liedern unter Ausschluß von rein Epischem. 

Das Hauptkennzeichen ist die große Gegenständlichkeit. Sie äußert 
sich zunächst in dem Überwiegen des Episierenden. Die Empfindun- 
gen werden anläßlich des äußeren Geschehens vorgebracht: Abschied, 
Werbung, Absage, Entführung, überraschter Ehebrecher usw. Breite 
Ausmalung des Gefühls und Sentenzen fehlen. Selten sind andere 
Aufbauarten, selten also die Gedanken- und Gefühlskette, die breitere 
häufende Beschreibung. Hingegen ist Aufzählung mit Hilfe von Stro- 
pheugleichlauf nicht selten; gelegentlich wird auch mit Gleichführung 
gearbeitet (Entsprechungen, Responsionen). Merkwürdigerweise gibt 
es auch keine Einkleidungen. Lebhaftigkeit, Frische, Lebensnähe er- 
wirkt die ungemein beliebte direkte Rede; gerne geht man möglichst 
bald zum Zwiegespräch über. Strophenweise wechselndes Streit- 
gespräch ist beliebt („Wasser und Wein“). 

Der Lebensnähe des Geschehens entspricht es, daß die Handelnden 
oder Redenden in bestimmter Situation vorgeführt werden. Es ergibt 
sich reiche Umwelt, allerdings nie breit geschildert. Dies nachzuweisen 
gehört zur inhaltlichen Betrachtung; also hier nur wenige Belege: alle 
Stände treten auf, Bauer, Müller, Schreiber, Landsknecht, Fuhrmann 
usw.; wir sehen die Gestalten bei beruflichen und anderen Tätigkeiten, 
beim Mähen, Holzholen, auf dem Ritt, in der Schenke, wo leichtlebige 
Jungfräulein Gesellschaft leisten, usw. Die Natur ist oft einbezogen, 
aber kurz und formelhaft. Symbole sind laut Begriffsbestimmung 
schon anschaulich: Goldring, Rosengarten, Garten, Kranz, Eule, Kuk- 
kuck, verschneiter Weg usw. Was den Zusammenhang der Gedanken 
anlangt, so fällt Mangel an Folgerichtigkeit auf, Widersprüche zwi- 
schen früheren und späteren Strophen, auf das „Zersingen“ zurück- 
zuführen. Für die Verbindung der Teile ist die Herübernahme des 
Endes einer Strophe in die nächste bezeichnend. Eingang und Aus- 
gang sind oft typisiert; Anfang mit Natureingang oder mit Hinweis auf 
Örtlichkeit (Haus auf dem Berge, Schloß, drei Linden); am Ende findet 
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man oft Abschieds- und Gutenacht-Wünsche oder Hinweis auf den, 
der das Lied gedichtet hat. 

Einen ganz entgegengesetzten Eindruck macht die Lyrik des 17. Jahr- 
hunderts, des Barocks. Ich habe die über hundert Gedichte, die Mar- 
tini zusammengestellt hat (Stuttgart 1948), durchgesehen. Sofort fällt 
der geringe Formenreichtum auf. Es fehlen Episierung, Gleichnis- und 
Metaphergedicht (zwei Ausnahmen), direkte Rede, Zwiegespräch, 
Stegreifhaltung, Einkleidungen jeder Art, szenische Ausgestaltung, 
Stellung des Redenden in eine Situation. Nur bei Spee und Silesius 
finde ich Gleichlaufstrophen und Responsionen. Fast alle Gedichte 
sind Gedanken- oder Gefühlsketten oder Häufungen, besonders solche 
variierender Art. Beliebt sind lange Häufungen von Kurzgliedern 
(„Nicht also kürren und scharren die Ratzen, nicht also schreien und 
mauzen die Katzen, nicht also pfeifen und zischen die Schlangen“ 
usw.). Die Variation besteht gern in immer anderen Vergleichen oder 
Metaphern für denselben Begriff (Hofmannswaldau, Was ist der Tod 
der Frommen?). Die Ketten reihen Gedanken, begrifflich ausgedrückte 
Gefühle, Gesinnung, Moral, Sentenzen. Es ist ausgesprochene Refle- 
xionskunst. Die variierenden Gedichte häufen paradoxe Gegensätze 
von der Formel „Beglückendes Unglück“. Alle Bräuche ordnen sich 
dem Streben nach Strenge, Ernst, Erhabenheit, Wucht, Kraft, Sinnlich- 
keit, Prunk, Vornehmheit, großer Wirkung, Übertreibung, Geistrei- 
chigkeit unter. 

Wie anders dann bei Hagedorn, dem Vertreter des Rokokos. Alles 
ist beweglicher, frischer, klangfreudiger, abwechslungsreicher, gegen- 
ständlicher, konkreter, Formungen einer lachenden, weltmännisch 
überlegenen Philosophie. Zugrunde liegt eine Auswahl von etwa 30 
„Oden und Liedern“ aus Flaischlens großer Blütenlese. (Andersartig 
sind allerdings Hagedorns trockene „Moralische Gedichte“ und seine 
Lehrgedichte.) Alle Formmittel sind sofort zu durchschauen: gleich- 
laufende Häufungsstrophen mit Bildern aus dem Alltagsleben (Lauf 
der Welt) oder zwei gegensätzlichen Bildchen in zwei parallelen Stro- 
phen (A macht es so, B so); reiche Gleichführung (Der Wunsch); häu- 
fige, zum Teil lange Kehrreime, Vorsänger und Chor, Triolett, Rollen- 
gedichte, gern aus dem Volksleben genommen. 

Manche Formmittel Hagedorns finden wir bei Goethe wieder, der 
sich auch aus dem Volkslied Anregungen holt. Sein und des Volks- 
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lieds Vorbild hält sich bis gegen Ende des 19. Jahrhunderts, bis hin 
zu C.F. Meyer, Liliencron, ja George (die allerdings alle drei dem 
Volkslied fernstehen). 

Seitdem hat sich ein Umschwung vollzogen. Man meidet die Bräuche 
des 19. Jahrhunderts. Ich habe ein Bändchen Rilke (Ausgewählte Ge- 
dichte, Inselverlag), eins von Trakl (Gedichte), eins von W. Lehmann 
(Der grüne Gott), eins von Benn (Trunkene Flut) durchgesehen. Alle 
sind gehaltlich verschiedenen Gepräges. Beim mittleren Rilke beginnt 
die technische Wandlung. Die Strophenform tritt zurück; auch das 
Sonett erlaubt kaum ältere Technik. Rilke hat noch Ich-Rolle, neben 
Rollengedichten in Er-Form, hat noch direkte Rede und Gespräch. 
Den drei andern fehlen diese Mittel und darüber hinaus allen vieren 
die folgenden: energischere Episierung, planmäßiges Gegensatzgedicht, 
Gleichlauf und Gleichführung, Kehrreim (außer Benn), Gleichnis- und 
Metaphergedicht, Rahmung und Einkleidung. Seltene Ausnahmen 
zeigen nur, daß die Tradition hie und da stärker ist als der Wille zum 
Verlassen alter Pfade. Gemeinsam ist allen die addierende Häufung 
von Gedanken, Gefühlen, beschreibenden Beobachtungen. Technische 
Formkünste scheinen nicht genehm. Man sucht Ersatz in neuen Stoffen, 
neuen Anschauungen, neuer Umwelt und Weltschau, während die 
gleichfalls formenarme Barocklyrik gedanklich über die alte Religion 
und Ethik, über die hausbackene Philosophie der Stoa oder Epikurs 
nicht hinaus kam. 
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TEXTE EINIGER GEDICHTE, 


die in den üblichen Auswahlbänden nicht enthalten zu sein pflegen. 


WALTHER 


Gedicht 4 


„Sit willekomen, her wirt“, dem gruoze muoz ich swigen, 
„Sit willekomen, her gast“, sö muoz ich sprechen oder nigen. 
Wirt und heim sint zw&ne unschameliche namen; 

Gast unde hereberge muoz man sich vil dicke schamen. 
Noch müez ich geleben, daz ich den gast ouch grüeze, 

Sö daz er mir dem wirte danken müeze. 

„Sit hinaht hie, sit morgen dort!“ waz gougelfuore ist daz? 
„Ich bin heime“ oder „ich wil heim“ daz troestet baz: 

Gast unde schäch kumt selten äne haz: 

Herre büezet mir des gastes, daz iu got des schäches büeze! 


Gedicht 5 


Ich wolt hern Otten milte näch der lenge mezzen: 

Dö häte ich mich an der mäze ein teil vergezzen: 

Waer er sö milte sö lanc, er hete tugende vil besezzen: 

Vil schiere maz ich aber den lip näch siner £re: 

Dö wart er vil gar ze kurz als ein verschröten werc, 

Miltes muotes minre vil dan ein getwerc, 

Und ist doch von den jären daz er niht enwahset mö£re. 

Dö ich dem künege brähte daz mez, wie er üf schöz! 

Sin junger lip wart beide michel unde gröz. 

Nu seht waz er noch wahse: erst ieze über in wol risen gnöz. 


Gedicht 7 


Mir ist verspart der saelden tor; 

Dä sten ich als ein weise vor; 

Mich hilfet niht swaz ich dar an geklopfe. 
Wie möht ein wunder groezer sin? 

Ez regent bedenthalben min, 
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Daz mir des alles niht enwirt ein tropfe. 
Des fürsten milte üz Österriche 

Fröut dem süezen regen geliche 

Beidiu liute unt ouch daz lant. 

Er ist ein schoene wol gezieret heide, 

Dar abe man bluomen brichet wunder. 
Und braeche mir ein blat dar under 

Sin vil milte richiu hant, 

Sö möhte ich loben die süezen ougenweide. 
Hie bi si er an mich gemant. 


Gedicht 17 


Frö Saelde teilet umbe sich 

Und k£ret mir den rugge zuo. 

Da enkan si niht erbarmen sich: 

In weiz waz ich dar umbe tuo. 

Sie stet ungerne gegen mir: 

Louf ich hin umbe, ich bin doch iemer hinder ir: 

Sin ruochet mich niht an gesehen. 

Ich wulte daz ir ougen an ir nacke stüenden: 
müest ez än ir danc geschehen. 


Gedicht 19 


Frö Werlt, ir sult dem wirte sagen 

Daz ich im gar vergolten habe; 

Min gröziu gülte ist abe geslagen; 

Daz er mich von dem brieve schabe. 

Swer ime iht sol, der mac wol sorgen. 

E ich im lange schuldic waere, ich wolt & zeinem juden borgen 
Er swiget unz an einen tac: 


Sö wil er danne ein wette hän, sö jener niht vergelten mac. 


„Walther, du zürnest äne nöt: 
Du solt bi mir beliben hie. 
Gedenke waz ich dir &ren böt, 
waz ich dir dines willen lie, 


Als du mich dicke sere baete. 
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Mir was vil innecliche leit daz duz sö selten taete. 
Bedenke dich: din leben ist guot: 
Sö du mir rehte widersagest, sö wirst du niemer wol gemuot.“ 


Frö Werlt, ich hän ze vil gesogen; 

Ich wil entwonen, des ist zit. 

Din zart hät mich vil näch betrogen, 

Wand er vil süezer fröuden git. 

Do ich dich gesach reht under ougen, 

Dö was din schouwen wunderlich al sunder lougen: 

Doch was der schanden alse vil, 

D6 ich din hinden wart gewar, daz ich dich iemer schelten wil. 


„Sit ich dich niht erwenden mac, 

So tuo doch ein dinc des ich ger: 

Gedenke an manegen liehten tac, 

Und sich doch underwilent her, 

Niuwan sö dich der zit beträge.“ 

Daz taet ich wunderlichen gerne, wan deich fürhte dine läge, 
Vor der sich nieman kan bewarn. 

Got gebe iu, frouwe, guote naht: ich wil ze herberge varn. 


Gedicht 21 


Der hof ze Wiene sprach ze mir: 
„Walther, ich solte lieben dir, 

Nu leide ich dir: daz müeze got erbarmen. 
Min wirde diu was wilent gröz: 

Dö lebte niender min genöz, 

Wan künec Artüses hof: sö w& mir armen! 
Wä nu ritter unde frouwen, 

Die man bi mir solte schouwen? 

Seht wie jämerlich ich ste. 

Min dach ist fül, sö risent mine wende. 
Mich enminnet nieman leider. 

Golt silber ros und dar zuo kleider 

Diu gab ich, unde hät ouch m£: 

Nun hab ich weder schappel noch gebende 
Noch frouwen zeinem tanze, ouwe&!“ 
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Gedicht 22 


Sagt an, her Stoc, hät iuch der bäbest her gesendet, 
Daz ir in richet und uns Tiutsche ermet unde swendet? 
Swenn im diu volle mäze kumt ze Laterän, 

Sö tuot er einen argen list, als er € hät getän: 

Er seit uns danne wie daz riche st€ verwarren, 

Unz in erfüllent aber alle pfarren. 

Ich waen des silbers wenic kumet ze helfe in gotes lant: 
Grözen hort zerteilet selten pfaffen hant. 

Her Stoc, ir sit üf schaden her gesant, 

Daz ir üz tiuschen liuten suochet toerinne unde narren. 


Gedicht 23 


Ahi wie kristenliche nu der bäbest lachet, 

Swenne er sinen Walhen seit: „ich hänz alsö gemachet“: 
(Daz er dä seit, des solt er niemer hän gedäht) 

Er giht: „ich hän zwen Alman under eine kröne bräht, 
Daz siez riche sülen stoeren und wasten. 

Ie dar under füllen wir die kasten: 

Ich häns an minen stoc gement, ir guot ist allez min: 
Ir tiuschez silber vert in minen welschen schrin. 

Ir pfaffen, ezzet hüener und trinket win, 

Und lät die tiutschen ... vasten!“ 


Gedicht 24 


Ich sach mit minen ougen 

Manne und wibe tougen, 

Daz ich gehörte unde gesach 
Swaz iemen tet, swaz iemen sprach. 
Ze Röme hörte ich liegen, 

Zwene künege triegen. 

Dä von huop sich der meiste strit, 
Der € was oder iemer sit, 

Dö sich begunden zweien 

Pfaffen unde leien. 

Daz was ein nöt vor aller nöt: 


GEDICHTE 


Lip unde sele lac dä töt. 

Die pfaffen striten s£re; 
Doch wart der leien m£re. 
Diu swert leiten sie dernider, 
Und griffen zuo der stölen wider: 
Sie bienen die sie wolten, 
Und niht die sie solten. 

Dö störte man die goteshüs. 
Ich hörte verre in einer klüs 
Vil michel ungebaere: 

Dä weinte ein klösenaere, 
Er klagete gote siniu leit, 
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„Ouwe der bäbest ist ze junc: hilf, herre, diner kristenheit.“ 


Gedicht 25 


Her keiser, ich bin frönebote 

Und bringe iu boteschaft von gote. 

Ir habt die erde, er hät daz himelriche. 
Er hiez iu klagen (ir sit sin voget): 

In sines sunes lande broget 

Diu heidenschaft iu beiden lasterliche. 
Ir müget im gerne rihten: 

Sin sun der ist geheizen Krist, 


Er hiez iu sagen wie erz verschulden welle. 


Nu lät in zuo iu pflihten. 
Er rihtet iu dä er voget ist, 


Klagt ir joch über den tievel üz der helle. 


Gedicht 26 


Nu wachet! uns get zuo der tac, 
Gein dem wol angest haben mac 

Ein ieglich kristen, juden unde heiden. 
Wir hän der zeichen vil gesehen, 

Dar an wir sine kunft wol spehen, 


Als uns diu schrift mit wärheit hät bescheiden. 


Die sunne hät ir schin verk£ret. 


158 GEDICHTE 


Untriuwe ir sämen üz ger£ret 
Allenthalben zuo den wegen; 

Der vater bi dem kinde untriuwe vindet, 
Der bruoder sinem bruoder liuget; 
Geistlich leben in kappen triuget, 

Die uns ze himel solten stegen; 

Gewalt get üf, reht vor gerihte swindet. 
Wol üf! hie ist ze vil gelegen. 


Gedicht 27 


Ich wil nu teilen, & ich var, 

Min varnde guot und eigens vil, 

Daz iemen dürfe striten dar, 

Wan den ichz hie bescheiden wil. 

Al min ungelücke wil ich schaffen jenen 
Die sich hazzes unde nides gerne wenen, 
Dar zuo min unsaelikeit. 

Mine swaere 

Haben die lügenaere. 

Min unsinnen 

Schaft ich den die mit valsche minnen, 


Den frouwen näch herzeliebe senendiu leit. 


Gedicht 28 


Mir hät her G£rhart Atze ein pfert 
Erschozzen zIsenache. 

Daz klage ich dem den er bestät: 
Derst unser beider voget. 

Ez was wol drier marke wert. 

Nu hoeret frömde sache, 

Sit daz ez an ein gelten gät, 

Wä mite er mich nu zoget. 

Er seit von grözer swaere, 

Wie min pfert maere 

Dem rosse sippe waere, 

Daz im den vinger abe 


GEDICHTE 159 


Gebizzen hät ze schanden. 
Ich swer mit beiden handen, 
Daz sie sich niht erkanden. 
Ist ieman der mir stabe? 


GOETHE 


Gedicht 15 


Die Jahre nahmen dir, du sagst, so vieles: 

Die eigentliche Lust des Sinnespieles, 

Erinnerung des allerliebsten Tandes 

Von gestern, weit und breiten Landes 

Durchschweifen frommt nicht mehr; selbst nicht von oben 
Der Ehren anerkannte Zier, das Loben, 

Erfreulich sonst; aus eignem Tun Behagen 

Quillt nicht mehr auf, dir fehlt ein dreistes Wagen! 

Nun wüßt’ ich nicht, was dir Besonderes bliebe? 

Mir bleibt genug! Es bleibt Idee und Liebe! 


Gedicht 23 
Fliegentod 


Sie saugt mit Gier verrätrisches Getränke 
Unabgesetzt, vom ersten Zug verführt; 

Sie fühlt sich wohl, und längst sind die Gelenke 
Der zarten Beinchen schon paralysiert; 

Nicht mehr gewandt, die Flügelchen zu putzen, 
Nicht mehr geschickt, das Köpfchen aufzustutzen. 
Das Leben so sich im Genuß verliert. 

Zum Stehen kaum wird noch das Füßchen taugen; 
Sc’ schlürft sie fort und mitten unterm Saugen 
Umnebelt ihr der Tod die tausend Augen. 
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Nachträge zum 
ABRISS DER LYRISCHEN TECHNIK 


von Julius Wiegand 


Zur Einleitung S. 8. Bei der Frage nach der Entstehung neuer Form- 
gewohnheiten bei einem Dichter ist vielleicht der biologische Begriff 
des „Luxurierens“ heranzuziehen. 


Zu 25. Präteritio. Sie sagt, was der Dichter nicht besingen will; eine 
antike Form, öfter bei Horaz: I, 6. Meist beruht sie auf einem Gegen- 
satz und dient als Einleitung: Klopstock, „Frühlingsfeier“: nicht den 
Ozean der Welten alle... ., nicht die Jubelchöre der Engel, nur um den 
Tropfen am Eimer will ich schweben. 


Zu 67. Naturbild mit Episierung und starker Bewegung: Droste, 
„Mondesaufgang“. 


Zu 71f. Gleichführung. Frühes Beispiel bei Horaz, „Donec gratus 
ream tibi“; nicht über alle Strophen hingezogen; nur Str. 1 parallel 2; 
Str. 3 parallel 4; in 5 und 6 ist die Gleichführung aufgegeben. 


Zu 87. Maßästhetik. Oft bei Horaz: „Integer vitae“ 2+2 +32; 
„Donec gratus eram“ 2+ 2 + 2. So oft bei Gespräch. Ferner: I], 2: 
BE RIRAT DE 98 


Zu 143. Auch Klage über Teilnahmlosigkeit der Natur kommt vor: 
Hölderlin, „Hälfte des Lebens“: „Die Mauern stehen sprachlos und 
kalt, und im Winde klirren die Fahnen“; Heine, „Fragen“: „Es blicken 
die Sterne gleichgültig und kalt“. 


Zu 156ff. Zahlreiche Einkleidungen in der Reformationssatire, 
nachgewiesen bei Stammler „Von der Mystik zum Barock“, Stuttgart 
1927. 

Zu 208. Spitze. Th. Erb, „Die Pointe in der Dichtung von Barock 
und Aufklärung“. 1929. 


Zu 212. Der Kehrreim, besonders der periodische Kehrreim, über- 
rascht und erfreut durch den veränderten Sinn, den dieselben Worte 
bei veränderten Verhältnissen gewinnen: „war alles leer“ in Rückerts 
Lied „Aus der Jugendzeit“: leere Kasten und leeres Herz. Ähnlich 
Eichendorff, „Nach Süden nun sich lenken“, 


